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RESUMO

SANTOS, Fernando Vidor. Jogos de Montagem em Viajo Porque Preciso, Volto
Porque Te Amo. Rio de Janeiro, 2015. Dissertacdo (Mestrado em Tecnologias da
Comunicagéao e Estéticas) — Escola de Comunicag¢do, Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Viajo Porque Preciso, Volto Porque te Amo é um filme dirigido por Karim
Ainouz e Marcelo Gomes, que retomam o material filmado para o curta-metragem
nao-ficcional Sertdo Acrilico Azul Piscina e realizam uma obra radicalmente distinta,
um longa-metragem de ficcdo. Esta pesquisa é uma reflexdo sobre as
potencialidades e limitagbes da ressignificagcdo das imagens, sons e palavras em
Jjogos de montagem a partir dessa experiéncia cinematografica. A nogéo de jogos de
montagem ¢é inspirada na ideia de jogos de linguagem, proposta pelo filosofo
austriaco Ludwig Wittgesntein em suas Investigagbes Filosdficas, e pela concepgao
de montagem como tecnologia cognitiva, implicita na obra tedrica do cineasta russo

Sergei Eisenstein.

Palavras-chave: Cinema; montagem; tecnologia cognitiva; jogos de linguagem.



ABSTRACT

SANTOS, Fernando Vidor. Jogos de Montagem em Viajo Porque Preciso, Volto
Porque Te Amo. Rio de Janeiro, 2015. Dissertagcdo (Mestrado em Tecnologias da
Comunicagéao e Estéticas) — Escola de Comunicag¢do, Universidade Federal do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo is a movie directed by Karim
Ainouz and Marcelo Gomes, who went back to the raw material produced for the
non-fiction short film Sertdo Acrilico Azul Piscina to achieve a radically different
result, a fiction feature film. This research proposes an analysis of the potencialities
and limitations of re-signifying images, sounds and words through montage games,
based on this cinematographic experience. The notion of montage games is inspired
by the idea of language games, proposed by the austrian philosopher Ludwig
Wittgenstein in his Philosophical Investigations, and by the conception of montage as
a cognitive technology, implicit in the theoretical work of the soviet filmmaker Sergei

Eisenstein.

Keywords: Film; film editing; cognitive technology; language games.
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INTRODUCAO

Né&o ha objeto puramente atual.
Todo atual rodeia-se de uma névoa
de imagens virtuais.

(Gilles Deleuze)

Nada é real, nada é apenas isso.
(...) Tudo vibra de significar.
(Paulo Leminski)

Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo, é um filme de Karim Ainouz e Marcelo
Gomes, langado em 2009. Conta a historia de Zé Renato, gedlogo que viaja sertdo
adentro para fazer um estudo sobre a area onde vai ser construido um canal. Ao
longo do caminho, descobrimos que o que realmente motivou a jornada foi uma
desilusdo amorosa que ele tenta superar, enquanto é assaltado por sentimentos

conflitantes, lembrancgas reais e fabricadas, esperangas fugidias.

Os diretores retomam o material flmado para o curta-metragem de nao-ficgao
Sertdo Acrilico Azul Piscina’ e realizam uma obra radicalmente distinta, um longa-
metragem ficcional. O objetivo principal desta pesquisa € compreender o papel da
montagem na constru¢cdo de Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo. Por nao
se tratar de um processo convencional, € mais dificil encontrar o instrumental teérico
adequado. Por exemplo, o principal dispositivo para instaurar uma dimensao
ficcional em Viajo € o personagem Zé Renato, interpretado por Irandhir Santos, que
narra a histéria em primeira pessoa. Em momento algum vemos seu rosto, apenas
ouvimos sua voz, uma nova camada de som ressignificando as imagens. Conceber
o filme como uma sucessdo de planos ndo € a maneira mais adequada para
entender o que esse expediente significa em termos de montagem. Pensar no corte
como a operagao de montagem por exceléncia também n&o da conta do problema.
As duas ideias estao relacionadas a uma concepgao que privilegia a imagem como o
que € essencialmente cinematografico e desvaloriza o uso do som e da palavra,
provavelmente como consequéncia dos muitos casos em que musica e texto —
narragao, letreiros, dialogos — servem como muletas, solugbes preguigosas que
substituem alternativas mais elaboradas. Mas € possivel propor jogos de montagem

em que imagem, som, e palavra se potencializam reciprocamente. La Jetée, de

' Doravante Sertéo Acrilico.
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Chris Marker e Blue, de Derek Jarman péem em cheque a primazia da imagem em
movimento e n&o s&o ontologicamente menos cinematograficos do que um

blockbuster convencional. Viajo é outro exemplo disso.

Para entender esses jogos, € menos produtivo conceber o filme como uma
sequéncia de planos do que pensar nele como uma composi¢do de imagens, sons e
palavras, sem hierarquias. Também €& importante impedir que o corte ofusque as
demais operagdes de montagem.

O ponto de partida, no primeiro capitulo, é estudar a nogéo de jogos de linguagem,
concebida pelo filésofo austriaco Ludwig Wittgenstein (1889-1951) nas suas
Investigagbes Filosoficas. Ele propde uma teoria do significado anti-essencialista
cuja proposigao central € que o significado é o uso. "Todo signo, sozinho, parece

"2

morto. O que lhe confere vida? — Ele esta vivo no uso". O jogo de linguagem € “a

totalidade formada pela linguagem e pelas atividades com as quais ela vem

entrelagada™

, OU seja, o uso de um signo (por exemplo, uma palavra) situado em
um contexto linguistico (uma frase), que pertence a um contexto extra-linguistico
(uma explicagdo, uma ordem, uma despedida, uma declaracdo de amor). Na sua
formulacdo, Wittgenstein propde ferramentas conceituais importantes para esta

pesquisa, como formas de vida, seguir-regras, parentesco etc.

O segundo capitulo levanta a questdo da montagem como esséncia do cinema,
como foi defendido sobretudo pela escola soviética dos anos 1920, e acompanha a
relagdo, que se torna mais consistente na obra tedrica tardia de Sergei Eisenstein,
entre montagem e cognicdo. Em estreito contato com o neuropsicologo Alexander
Luria, Lev Vygostky e outros contemporaneos como o psicologo da Gestalt Kurt
Lewin, Eisenstein, que ja se descrevera como um jovem engenheiro que queria
descobrir todos os segredos da arte*, investiga o cinema como um laboratério
cognitivo-psicolégico, com énfase na montagem, que “proporciona o exercicio das

competéncias cognitivas, emotivas e cognitivo-afetivas dos espectadores, da

> WITTGENSTEIN, 2009, §432, p.173.
% idem, §7, p.19.
* Como me tornei diretor In: EISENSTEIN, 1969, p.16-17.
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capacidade de sintetizar ou unificar elementos dispares em novas configuragées™,
como explica Noél Carroll em Eisenstein’s Philosophy of Film. Se, de acordo com
Fernanda Bruno, as tecnologias cognitivas “transformam o modo como a cognic¢éo é
mobilizada, requerida, requisitada na execucdo de tarefas’®, ndo é absurdo

considerar a montagem como uma.

Jogos de montagem sao, portanto, jogos de linguagem que utilizam a montagem
como tecnologia cognitiva, como veremos no capitulo 3. Por essa perspectiva, a
énfase recai sobre o uso, ndo sobre o conceito de montagem. Os aspectos

privilegiados ndo s&o os ontoldgicos ou epistemologicos, mas os pragmaticos.

Nem todos os jogos de linguagem no cinema sao jogos de montagem e os jogos de
montagem nao sdo exclusividade do cinema — pense, por exemplo, no Bilderatlas
Mnemosyne, de Aby Warburg. No entanto, pelo escopo deste estudo, o foco estara
quase totalmente voltado para os jogos de montagem no cinema, através dos
critérios principais com que serdo analisados: seus objetos (imagens, sons e
palavras), modos de operagao (selegdo e combinacdo e, dentro desta, a montagem

horizontal e a vertical) e fungdes (sintatica, seméantica e ritmica).

O quarto capitulo conta um pouco da génese de Viajo e traz informagbes
importantes — como o processo que também originou o curta Sertdo Acrilico e a
decisao de fazer um filme de ficcdo a partir de um material documental — para

compreender os jogos de montagem, enfim analisados no capitulo 5.

O filme é composto por materiais de diversas procedéncias — DV, super8,16mm e
fotografias —, e dialoga com uma variedade de discursos — artes plasticas, literatura
e documentario —, exigindo um trabalho minucioso de montagem, assinado por

Karen Harley, para resultar coeso e coerente.

Basicamente, esse € o roteiro desta jornada, n&o isento de riscos. Para pensar o
oficio e — por que ndo? — a pedagogia da montagem além do automatismo mecanico
e das falsas ontologias.

Viajar é preciso.

> CARROLL, 2003, p.140.
® BRUNO, 2003, p.5.
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1 JOGOS DE LINGUAGEM

Vocé precisa ter em mente que o jogo de linguagem
é, por assim dizer, imprevisivel. Quero dizer: ndo tem
fundamentos. Ndo é razoéavel (nem irracional).
Esta la — como a vida

(Ludwig Wittgenstein)

Eu imagino papéis datilografados afixados nas paredes de uma habitagcdo modesta.
Afinal, Wittgenstein renunciara a fortuna da familia e a uma carreira em filosofia na
prestigiosa Universidade de Cambridge, apos a publicagdo do Tractatus Logico-
Philosophicus. Desde entao, trabalhara como professor primario, jardineiro, porteiro
de hospital, se voluntariara para realizar trabalhos bragais na URSS (sem sucesso, o
queriam como intelectual) ,até que, passados dez anos, as teses do livro lhe

pareciam incorretas, ou pelo menos inexatas.

Aparentemente, Wittgenstein ndo gostava de escrever textos longos. Em seu
primeiro livro, adotou o formato de aforismos, sete principais, outros subdivididos em
diferentes niveis de hierarquia. Nas Investigagbes Filosoficas, organiza o texto em
fragmentos. “Assentei todos esses pensamentos como observagdes, breves
paragrafos, as vezes, em séries mais longas sobre o mesmo objeto, as vezes, em
mudangas rapidas, saltando de uma regido a outra. — Desde o inicio, a minha
intencao era reunir tudo isso em um livro, de cuja forma eu fazia idéias diferentes em

épocas diferentes.”’

Desde seu retorno a filosofia em 1929, Wittgenstein preenchera com anotagdes
diversos cadernos, totalizando mais de trés mil paginas. As Investiga¢des Filosoficas
nasceriam de um doloroso processo de montagem. Na introducdo de The Big
Typescript — TS 213, os editores e tradutores C. Grant Luckhardt e Maximilian A.E.

Aue contam que:

Ele fez selegdes dos quatorze manuscritos, editando e adicionando
novidades conforme prosseguia, para produzir quatro cadernos
datilografados. Esses textos datilografados foram entdo cortados em
pedacos, editados e reunidos. Ele agrupava observag¢des em conjunto para
formar capitulos, aos quais deu titulos - muitas vezes no estilo de
manchetes de jornal - e grupos de capitulos foram coletados como secgoes,

"WITTGENSTEIN, 2009, p. 11.
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que ele também intitulava. ( ... ) E importante notar que, devido a este
método de composi¢cdo, as observacdes neste trabalho ndo ocorrem em
qualquer coisa que se assemelhe a ordem em que eles foram escritos nos
manuscritos originais.8

Em 1945, apés mais de uma década trabalhando neste projeto, escreveu um
prefacio em que lamentava: “Eu gostaria de ter produzido um bom livro. Nao resultou
assim; mas ja se foi o tempo em que eu poderia melhora-lo.” Investigagbes
Filosoficas sO seria publicado em 1953, dois anos apds a morte de Wittgenstein,
para se tornar uma das obras mais influentes do século XX.

Wittgenstein desenvolveu duas filosofias bem distintas em sua vida, uma exposta no
Tratactus Logico-Philosophicus, de 1921 — o “primeiro” Wittgenstein —, e outra nas
Investigagbes Filosoficas. A primeira delas “foi o esforco de levar as ultimas
consequéncias um determinado modelo de teoria do significado que imperou na

" Nesse

histéria do pensamento por milénios: o modelo referencial de significado
modelo, significar & substituir objetos, fisicos ou ndo, por signos. Por exemplo, o a
palavra “relogio” significa ou substitui o préprio relégio ou, para os idealistas, a

imagem mental do relogio.

No Tractatus, Wittgenstein, influenciado pelo anti-cartesianismo de Gottlob Frege
(que defendia que ndo devemos perguntar se conhecemos alguma coisa antes de
compreendermos como a linguagem, que utilizamos para exprimir conhecimento,
funciona) e pelo atomismo légico de Bertand Russell, pde em questao as limitagdes
da linguagem cotidiana, sua inexatiddo e ambiguidade que ndo nos permitem uma
expressao perfeita do pensamento. Wittgenstein criou uma filosofia da natureza
critica que tinha por objetivo ser um instrumento de analise da linguagem no sentido
de dissolver falsos problemas filosoficos. Do ser, por exemplo, Wittgenstein afirmava
gue nada podia ser dito conclusivamente e “sobre aquilo que nao se pode falar,

deve-se calar’'’.

O filésofo que soube da melhor forma refutar e superar as teses do
Tractatus foi o préprio Wittgenstein em sua segunda filosofia, de modo que
temos uma muito peculiar situacdo histérica em que o mesmo filésofo foi

8 LUCKHARDT & AUE. Editors’ and Translators’ Introduction in WITTGENSTEIN, 2005, p. vie-viie.
® PRADO, 2012, p.43.
" WITTGENSTEIN, 2001, p.281.
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responsavel pela elaboragdo de um muito complexo e interessante (embora
ndo necessariamente verdadeiro) sistema filoséfico e por sua cabal
refutacdo. (...) Na realidade, a segunda filosofia de Wittgenstein rompeu
com toda tradigdo filosdfica vinculada aquilo que chamamos modelo
referencial de significado."

O segundo Wittgenstein considera o primeiro livro platdnico e dogmatico, e critica “o

autor do Tractatus”'?

pela sua forma l6gica de conceber a natureza da linguagem. A
abertura das Investigagées Filosoficas € um longa citagdo em latim, na qual Santo
Agostinho narra como, menino, aprendeu o significado das palavras. Wittgenstein vé
ai “uma determinada imagem da esséncia da linguagem humana, a saber: as
palavras da linguagem denominam objetos”*®. E constréi uma critica & concepgéo

agostiniana da linguagem:

Poderiamos dizer que Santo Agostinho descreve um sistema de
comunicagdo; s6 que nem tudo que chamamos de linguagem é este
sistema.” (...) “E como se alguém explicasse: "Jogar consiste em
movimentar coisas sobre uma superficie de acordo com certas regras ..." —
e nos lhe respondéssemos: vocé parece estar pensando nos jogos de
tabuleiro, mas os jogos n&o sao todos como estes.™

Oferece, entdo, um sistema anti-essencialista e pragmatista do significado, que
define partir do uso que fazemos da linguagem — que pode ou nao ser referencial,
porque existe uma infinidade de outros usos e o que impde o modelo semantico
referencial € apenas um deles. Para o segundo Wittgenstein, a linguagem ndo € um
conjunto de entidades abstratas, € uma atividade. Nao tem uma funcéo central que
seria a fungéo representativa, nem um modelo ideal que seria a logica. N&do ha uma

esséncia da linguagem.

Alguém poderia retorquir: "Vocé facilita muito a coisa! Vocé fala de todos os
jogos de linguagem possiveis, mas nao disse, em nenhum lugar, o que € a
esséncia do jogo de linguagem e, portanto, da linguagem.” (...) “Ao invés
de indicar algo que seja comum a tudo o que chamamos linguagem, digo
que ndo ha uma coisa sequer que seja comum a estas manifestagdes,
motivo pelo qual empregamos a mesma palavra para todas, - mas séo
aparentadas entre si de muitas maneiras diferentes. Por causa deste
parentesco, ou destes parentescos, chamamos a todas de "Iinguagens.15

" PRADO, 2012, p.43.

> WITTGENSTEIN, 2009, §23, p.25.
" Ibidem, §1, p.15.

' Ibidem, §3, p.16.

' Ibidem, §65, p.51.
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A partir do pensamento tardio de Wittgenstein, do pluralismo dos jogos de
linguagem, a filosofia comega a compreender o carater multifacetado da linguagem
da forma mais abrangente. Mas se a palavra ndo tem um sentido fixo, o que

determina as nuances do significado? “O significado de uma palavra € seu uso na

»16

linguagem” ™ e esse uso n&o é arbitrario, ele é mediado por regras, que dizem

respeito aos signos linguisticos, mas também envolvem uma sabedoria social —
cultura, visdo de mundo, comportamento —, uma vez que o jogo de linguagem € “a

totalidade formada pela linguagem e pelas atividades com as quais ela vem

»17

entrelacada” ', e essas atividades estao inseridas na nossa vida, no nosso cotidiano.

Entdo, o que determina o significado de uma expressao é o seu modo de uso,
determinado pelas regras de um jogo de linguagem pertencente a uma forma de
vida.

Mas quantas espécies de frases existem? Porventura assergéo, pergunta e
ordem?-Ha inumeras de tais espécies: inumeras espécies diferentes de
emprego do que denominamos "signos", "palavras", "frases". E essa
variedade néo é algo fixo, dado de uma vez por todas; mas, podemos dizer,
novos tipos de linguagem, novos jogos de linguagem surgem, outros
envelhecem e sdo esquecidos. (...)

A expressao "jogo de linguagem" deve salientar aqui que falar uma lingua é
parte de uma atividade ou de uma forma de vida.

Tenha presente a variedade de jogos de linguagem nos seguintes
exemplos, e em outros:

Ordenar, e agir segundo as ordens-

Descrever um objeto pela aparéncia ou pelas suas medidas-

Produzir um objeto de acordo com uma descri¢do (desenho)-

Relatar um acontecimento-

Fazer suposi¢des sobre o acontecimento-

Levantar uma hipoétese e examina-la-

Apresentar os resultados de um experimento por meio de tabelas e
diagramas-

Inventar uma histéria; e ler-

Representar teatro-

Cantar cantiga de roda-

Adivinhar enigmas-

Fazer uma anedota; contar-

Resolver uma tarefa de calculo aplicado-

Traduzir de uma lingua para outra-

Pedir, agradecer, praguejar, cumprimentar, rezar.'®

Para Wittgenstein, “a filosofia € uma luta contra o enfeiticamento de nosso intelecto

» 19

pelos meios de nossa linguagem” ™ e o filosofo deve expor as regras e o

" WITTGENSTEIN, 2009, §43, p.38.
" Ibidem, §7, p.19.

'® Ibidem, §23, p.26-27.

Y WITTGENSTEIN, 2009, §109, p.79.
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funcionamento dos jogos de linguagem, evidenciando quais s&o os movimentos
validos e os mal-entendidos que resultam na criacdo de falsas imagens. “A filosofia
de fato simplesmente expde tudo e n&o esclarece, nem deduz nada. — Uma vez que
tudo se encontra em aberto, ndo ha também nada para esclarecer. Pois, o que
porventura esta oculto, n&do nos interessa.” Segundo comentario de Emmanuel
Carneiro Ledo na apresentagao das Investigagbes, “a linguagem real da vida se
mantém sempre em aberto e abrindo-se para usos sempre novos e jogos em

continua reformulacdo”®°

, porque as regras que determinam quais movimentos sao
validos ou ndo em determinado jogo n&o sdo estanques, s&o complexas e

dinAmicas.

0 LEAO, Emmanuel Carneiro. Apresentacdo In: WITTGENSTEIN, 2009, p.8.
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2 MONTAGEM
2.1 A SETIMA ARTE

As tecnologias de registro e projegdo de imagens fotograficas em alta velocidade
que criavam a ilusdo de movimento surgidas na ultima década do século XIX foram,
num primeiro momento, uma atragdo em si, mas cujo fascinio logo se exauriria se
nao houvesse novos conteudos para manter o interesse das plateias. A versatilidade
do novo meio foi fundamental para que o sucesso nao se esgotasse rapidamente.
Segundo Germaine Dulac, nesse momento “ndo se procurou averiguar se no
aparato dos irmdos Lumiére se abrigava uma estética original; limitamo-nos a
domestica-lo, tornando-o tributario de estéticas dominantes anteriores, depreciando
o exame profundo das suas possibilidades.”?' As atualidades incorporavam recursos
(e discursos) do jornalismo; os fravelogues (vistas de viagem), estreitavam lagos
com a fotografia; Méliés recorre ao teatro e traz para o cinema a dinamica dos
tableaux; e registro dos numeros extraordinarios do vaudeville também tinham

sucesso garantido.

A partir da década de 1910, com a institucionalizagdo do cinema — a crescente
hegemonia do cinema narrativo, a proliferacdo de salas e de publicagbes especificas
etc. — comecaram a tomar vulto as discussdes sobre o status do novo veiculo. Em
1911, Ricciotto Canudo publicou em Paris um artigo intitulado O Nascimento de uma
Sexta Arte?’: Ensaios sobre a Cinematografia, considerado o primeiro texto no qual

se define o cinema como uma arte.

Noél Carroll distingue dois modelos usados pelas teorias da arte que buscam
identificar o que €& ou o que define algo como sendo arte: a estrutura de
diferenciagao e a estrutura exemplificativa. No primeiro caso, procura-se evidenciar
as especificidades do que € arte, diferenciando-a do que ndo é. “A estrutura de
diferenciagao define a arte em termos de propriedade ou propriedades que todas as

obras de arte ttm em comum e em termos de propriedade ou propriedades que

> DULAC, Germain. Las estéticas, las travas. La cinematografia integral. In: RAMIO & THEVENET,
1993, p.91.
2 Canudo excluia o teatro, por isso nao considerava o cinema como a sétima arte.
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diferenciam as obras de arte de todo o resto. (...) A Estrutura de diferenciagcdo pode

ser considerada em termos de condigdes necessarias e suficientes™

, portanto é
possivel afirmar que qualquer obra que atenda a um certo grupo de requisitos seja
considerada uma obra de arte. No Manifesto das Sete Artes, de 1919%*, Canudo
argumenta que a especificidade do cinema € a sua capacidade de sintese entre as
artes do espaco (ou plasticas: arquitetura, pintura e escultura) e as artes do tempo
(ou ritmicas: musica, danga e literatura), portanto, tal como elas, cumpre as

condigdes para ser laureado como (a sétima) arte.

O portugués Luis Nogueira afirma em Os Cineastas e sua Arte que ‘literatura e
teatro contavam-se entre os parentes impuros do cinema. A musica, por seu lado,
era ainda uma possibilidade de comparacéo e superacdo”?. De fato, Abel Gance
proclamava no manifesto Chegou o Tempo da Imagem! que “ha dois tipos de
musica, a dos sons e a da luz, a qual ndo € outra coisa que o cinema; e esta é mais
elevada na escala das vibracdes do que aquela”%. Mais frequente, no entanto, era a
defesa de um “cinema puro”, como a de Jean Epstein: “a literatura deve ser literaria;

o teatro, teatral; a pintura, pictural; o cinema, cinematogréfico”27

. Os primeiros
tedricos do cinema tentaram demonstrar que o cinema nao s6 era uma forma de

arte, mas uma forma autbnoma, com virtudes especiais.

Em tempos modernos, de encanto com o progresso e influéncias futuristas, Vertov

escreve em tom de manifesto:

Eu, cine-olho, crio um homem mais perfeito que aquele que criou Adao, crio
milhares de homens diferentes a partir de diferentes desenhos e esquemas
previamente concebidos.

Eu sou o cine-olho.

De um eu pego os bragos, mais fortes e mais destros, do outro eu tomo as
pernas, mais bem-feitas e mais velozes, do terceiro a cabega, mais bela e

% CARROL, 2003, p.131.

2 CANUDO, Ricciotto. Manifiesto de las Siete Artes In: RAMIO & THEVENET, 1993, p.17.
% NOGUEIRA, 2010a, p.29.

*® GANCE, Abel. iHa llegado el tempo de la imagen! In: RAMIO & THEVENET, 1993, p.455.
*" EPSTEIN, 1974 apud NOGUEIRA, loc. cit.
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expressiva e, pela montagem, crio um novo homem, um homem perfeito.”®

Para ele, o encontro da arte com a ciéncia e a tecnologia (no cine-olho) era a
caracteristica diferencial da arte do futuro; para Germaine Dullac e Jean Epstein era
a fotogenia; para Lev Kuleshov, a montagem.

Em 1919, Lenin, para quem era “de todas as artes, o cinema a mais importante™®®,
assina decreto nacionalizando o antigo cinema tzarista e, pouco mais tarde, o
governo soviético cria a primeira escola de cinema do mundo, a VGIK. Um dos
professores era Kuleshov, que investiga a diferenga entre os filmes americanos e
europeus. No artigo Americanitis, ele nos transporta para uma sessao de cinema na
URSS da época:

O publico especialmente ‘sente’ os filmes americanos. Quando ha uma
manobra sagaz do herdi, uma perseguicdo desesperada, uma luta
audaciosa, ouvimos tantos assovios, uivos, gritos efusivos e intensos que os
espectadores pulam da cadeira para ver melhor a cena eletrizante.

Tanto pessoas comuns quanto os intelectuais sdo igualmente envolvidos
pelos “Americanitis” e “detectivitis” no cinema e isso explica o sucesso
destes filmes, pela extraordinaria decadéncia e o "gosto" pobre dos jovens e
do publico do ‘terceiro balcdo’.*

E mais a frente conclui:

Cinema auténtico € a montagem de ‘formato americano’,3f1a a esséncia do
cinema, seu método de expressdo maxima, é a montagem.

Dominique Chateau, no livro L'invention du concept de montage: Lev Kouléchov,
théoricien du cinema®, conta que Kuleshov transforma a nogdo técnica de
montagem, utilizada por operadores franceses, em um conceito central de sua
teorizagdo e discéncia cinematograficas, com grande influéncia sobre seus alunos;

“a montagem é a base estética do filme”, dira Pudovkin®; ‘o método da montagem é

* VERTOV, Dziga. Resolugio do Conselho dos Trés em 10-04-1923. In: XAVIER (org.), 1983,
p,255,256.

® LENIN, V.. apud SADOUL, 1963, p. 169.

% KULESHOV, Lev. Americanitis In: LEVACO (Org.). 1974, p.127.

¥ ibidem, 132.

%2 CHAUTEAU, 2013.

% PUDOVKIN, Vseledov. El montaje en el film. In: Ramio & Thevenet, 1993, p.367.
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essencial, significativo e a unica linguagem possivel do cinema’®, dird o jovem

Eisenstein.

Quanto ao “formato americano” de montagem defendido por Kuleshov, Eisenstein,
seu aluno em uma oficina de montagem em 1920, escreveria anos mais tarde o
belissimo ensaio Dickens, Griffith e N6s*°, em que expunha os motivos pelos quais
acreditava que o cinema soviético superava dialeticamente o americano. Apesar das
divergéncias, os dois permaneceriam amigos por toda a vida. Kuleshov seria,
inclusive, uma das unicas vozes, sendo a uUnica, a se levantar em defesa de
Eisenstein contra as acusacdes de formalismo pelos adeptos do realismo soviético

no fatidico Congresso de 1935.

2.2 MONTAGEM E COGNICAO

Em seus primeiros escritos, Eisenstein defende que "o efeito expressivo de cinema &

o resultado de justaposicdes”.

Inicialmente, aplica a nogdo de montagem a
justaposicdo de planos, mas a medida que sua teorizagdo avanga, o conceito de
montagem expande sua referéncia; as relagbes dentro dos planos — como a
disposi¢cdo dos elementos dentro do quadro — as relagdes entre som e imagem,
palavra e imagem, as relagdes de cores, e muito mais. Eisenstein diz 'montagem
permeia todos os "niveis" de producdo de filmes, comeg¢ando com o fendmeno
cinematografico de base, até a composicionalidade total do filme." Para ele, a
justaposicdo de fotogramas, que cria o movimento da imagem cinematografica,
diferencia o cinema da pintura e da escultura. A justaposigcédo de planos, por sua vez,
diferencia o cinema do teatro e produz emocdes, comparacdes, narrativas,
metaforas, cadeias de raciocinio, e assim por diante”, portanto, “temos de olhar para

a esséncia do cinema n3o nos planos, mas na relaco entre os planos."’.

Mas Eisenstein comecga a levar os exemplos de montagem para além do cinema.
Encontra-os na escrita japonesa e na poesia do haikai; nos livros de Joyce, Dickens,
Gorky, Pushkin, Balzac, Zola, Whitman, Homero, Mallarmé, Gogol e Tolstoi; no

* The Montage of Film Attractions In: EISENSTEIN, 2010, p. 46
% EISENSTEIN, 2010b, p.193-238.

% Bela Forgets the Scissors In: EISENSTEIN, 2010, p. 80.

%" Bela Forgets the Scissors In: EISENSTEIN, 2010, p. 79.
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teatro Kabuki; em musicos como Scriabin e Debussy; na pintura de Leonardo Vinci;
na escultura grega Laocoonte; na arquitetura da Acropole e da Hagia Sophia. E ndo
s6 nas artes. “Ao longo de sua carreira, Eisenstein oferece diferentes
caracterizagdes dos processos de pensamento relevantes para a montagem. Estes
vao desde associagdes reflexas ao raciocinio dialético, mondlogo interior (fluxo de
consciéncia), discurso interior, 0 pensamento primitivo (Lévi-Bruhl), e associagbes
inconscientes (Freud)’, Carroll enumera. ® A montagem é também uma

caracteristica comum do pensamento humano.

[A] montagem é entendida como (1) um método de condicionamento para
criar uma cadeia de reflexos condicionados - como entendido pela
reflexologia (Montagem de atragbes cinematograficas); (2) como uma
colagem, uma combinagédo e recombinacéo de diferentes materiais - como
entendido pelo construtivismo (Montagem de atragées); (3) como um
sistema de oposi¢cdes, que produz significado - como entendido pela
linguistica (Perspectivas) e exemplificado pelos caracteres japoneses (Fora
de Quadro); (4) como um sistema hierarquico com dominantes cambiaveis —
influenciado por experiéncias com a nova musica e a teoria do verso de Yuri
Tynianov ( A quarta dimensdo no cinema); (5) em termos da lei da unidade
e da luta entre os opostos — (Dramaturgia da forma do filme), ou como um
procedimento sinestésico que obriga os varios sentidos - vis&do, audigéo,
olfato, paladar - a se comunicar uns com os outros (Uma inesperada

jungédo).*

Se montagem € a esséncia e especificidade do cinema, como pode estar presente
em todas as artes e em processos comuns do pensamento? “Falar de montagem
nao s6 sera inutil no estabelecimento de que o cinema é uma arte autbnoma; ele
também sera inutil na argumentacédo de que o cinema é uma forma de arte em
absoluto”, pondera Noél Carroll. “Esta dupla atitude (de sintese das artes e de
exclusividade especifica do cinema) ndo deixa de conter, mesmo no pensamento de

Eisenstein, alguma ambiguidade e de mal disfargar a possibilidade de exagero ou

mesmo de equivoco”, critica Nogueira.*

Talvez, ao contrario da maioria dos outros tedricos do cinema classico, Eisenstein
nao estivesse aderindo a estrutura de diferenciagdo na sua filosofia do filme, mas a

estrutura exemplificativa.

% CARROLL, 2003, p.
% BULGAKOWA, 2013, p.211.
““ NOGUEIRA, 2010b, p.26.
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A abordagem exemplificativa identifica caracteristicas que a arte divide com
outras coisas, mas que a arte possui com clareza ou intensidade elevada. A
coisa importante sobre a arte nesta abordagem é que ela faz algo comum
destacar-se com lucidez incomum, foco pronunciado, e unidade de
apreens&o.”’

Por esse ponto de vista, a arte exemplifica uma fungcdo comum da mente humana,
mas operando em um nivel mais elevado de articulacéo e sintese do que o habitual.
A diferengca entre a experiéncia artistica e nao-artistica seria de grau, ndo de
natureza. “A abordagem exemplificativa conecta arte com processos comuns,
mostrando que a arte ndo é, no fundo, diferente da experiéncia comum.”? A primeira

abordagem, portanto, separa a arte de outras vivéncias; a segunda, as conecta.

Entdo, Carroll cogita, em Eisenstein’s Philosophy of Film, que “possivelmente
Eisenstein € um tedrico da estrutura exemplificativa. Se ele for, entao isso explicaria
por que ele acha montagem em todos os lugares, ndo sO através das artes, mas

também nos recessos da mente humana”.*®

Eisenstein escreve no artigo Montagem 1938 que “a montagem cinematografica é
somente uma aplicagcdo particular do principio geral da montagem, principio que,
assim compreendido, ultrapassa de longe os limites da simples juncdo de
fragmentos de peliculas”.** A verdadeira obra de arte, segundo ele, &€ um processo
de formac&o de imagens na sensibilidade e na inteligéncia do espectador, diferente
de “obras mortas”, “onde se leva ao conhecimento do espectador o resultado
representado de um processo que terminou o seu curso, em vez de o envolver no
curso desse processo.”*® Pouco depois, explica que “o método de criacdo de
imagens na obra de arte deve reproduzir o processo pelo qual, na vida, a

consciéncia e a sensibilidade se enriquecem com imagens novas™®.

Nesse contexto, “a virtude da montagem consiste em que a emotividade e o

raciocinio do espectador interferem no processo de criagéo. (...) O espectador ndo

* CARROLL, op.cit., p.133.

*2 |bidem, p.134.

* Ibidem, p.135.

** Montagem 1938 In: EISENSTEIN, 1969, p.92.
*> Montagem 1938 In: EISENSTEIN, 1969, p. 80.
“® Ibidem, p. 81.
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vé somente os elementos representados; revive o processo dindmico da apari¢cao e
da formac&o da imagem tal como o viveu o autor. E provavelmente o mais alto grau
possivel de aproximacdo que existe para comunicar ao espectador a ideia e o

sentimento do autor em toda a sua plenitude™’.

A montagem & um procedimento que tem por finalidade desencadear processos
mentais na platéia, mas ndo de qualquer maneira aleatéria. E uma forma de orientar
0s processos mentais do publico. E pedagdgica no sentido de mostrar novas formas
de pensar e de sentir, novas formas de conectar, configurar e unificar, construindo
caminhos, aumentando e refinando-os em novas diregcdes. Cabe lembrar que parte
do projeto artistico e politico de Eisenstein consistia em utilizar o potencial do
cinema como meio de comunicagdo de massa para apresentar ao povo da URSS o
raciocinio dialético. Enfim, a montagem proporciona o exercicio das competéncias
cognitivas, emotivas e cognitivo-afetivas dos espectadores, da capacidade de
sintetizar ou unificar elementos dispares em novas configuragdes. Apesar da
hipétese questionavel de que o espectador reproduz os mesmos estados mentais
pelos quais o artista passou, o importante € que ele tem um papel ativo em uma
experiéncia viva, pulsante. “Este é um processo maiéutico, ndo € um processo de

pré-programacdo mecanica”*®

, valido para qualquer forma de arte. A maiéutica (que
vem do grego “a arte do parto”) era como Socrates, no Teeteto, definia sua tarefa
filosofica, por analogia a de uma parteira, sendo que o filésofo da a luz idéias, e n&o
criangas. Pedagogicamente, é uma forma de ensinar os individuos a descobrirem as

coisas por eles mesmos.

O cinema é a especificagdo mais articulada e pronunciada da montagem, & esse
principio levado ao mais alto grau. “Cinema € arte porque exemplifica de forma mais
perspicaz o principio da montagem, que é uma caracteristica essencial da arte. Esta
caracteristica da arte, por sua vez, explica a importancia da arte, uma vez que a
montagem exemplifica processos mentais. Isso € significativo porque, assim, os
artistas podem transmitir formas superiores de pensamento, sentimento e
pensamento-e-sentimento do mundo para o publico — o publico que vai recapitular

0s processos mentais exemplificados em montagens artisticas em suas proprias

*" Montagem 1938 In: EISENSTEIN, 1969, p. 90.
*® CARROLL, 2003, p.138.
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experiéncias do trabalho em quest&o™®

, conclui Carroll.
No livro Enactive Cinema — Simulatorium Eisenteinense, Pia Tikka destaca o projeto

do cineasta para fazer do cinema um laboratorio cognitivo-psicologico.

Sendo filho de seu préprio tempo, Eisenstein foi capaz de provar apenas a
primeira arrancada para o prato exclusivo servido hoje para aqueles com
fome de conhecimento sobre a psicofisiologia do sistema corpo-cérebro
humano. No entanto, devido a freqlientes visitas ao laboratério de
neurociéncia de Alexander Luria, Eisenstein foi capaz de acompanhar de
perto estudos psicolégicos e a pratica da neurocirurgia de Luria, que veio
mais tarde a ser definida como um paradigma de neurofisiologia®. (...)

Além dessa amizade com Luria, o desenvolvimento da teoria de Eisenstein
foi fortalecido por outros contactos pessoais com o0s representantes da
psicologia soviética (Lev Vygotsky), estudos psicanaliticos (Otto Rank, Hans
Sachs), linguistica (Nikolai Marr) e psicologos da Gestalt aleméaes (Kurt
Lewin, Wolfgang Kohler, Kurt Koffka). !

Desses estudos, Eisenstein desenvolveu sua concepg¢ao de pathos, éxtase,
natureza nao-indiferente, cuja diretriz era a integragdo cada vez maior do sistema
corpo-cérebro, e dos processos como a integracado das percepgdes sensoriais (de
nivel inferior) e a unidade organica de expressividade cinematica (de alto nivel)*%.
Quis a Histéria (com H tdo maiusculo quanto as iniciais da URSS) que essa teoria
nao se manifestasse na pratica, apesar de projetos fascinantes dentro e fora do

cinema®.

Enfim, se as tecnologias cognitivas “transformam o modo como a cognigao é
mobilizada, requerida, requisitada na execug¢ao de tarefas ou no curso cotidiano da
lida com o mundo”, como atesta Fernanda Bruno, a montagem pode desempenhar
essa fungdo, o que nao significa que sempre o faga. “Os artefatos cognitivos podem
potencializar a emergéncia de novas modalidades de representagdo, conhecimento,

significagcdo, complexificando seja nosso préprio pensamento, seja nossa relagcao

*9 CARROLL, 2003, p. 139.

0 exemplo de sinestesia apresentado por Eisentein ao tratar de som e cor em Sincronizagcdo dos
Sentidos (EISENSTEIN, 2002b) foi tirado de um dos pacientes de Luria, “S”, que via cores como sons
e vice-versa,

" TIKKA, 2010, p.81-82.

2 1dem.

** BULGAKOWA, 2005.
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com o mundo”®

, afirma Fernanda Bruno. Nesse sentido, a montagem, quando
aplicada aos jogos de linguagem, pode contribuir para a emergéncia de novos

processos ou habilidades cognitivas e, principalmente, cogitivo-afetivas.

> BRUNO, 2003, p.5.
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3 JOGOS DE MONTAGEM

Jogos de montagem s&o um instrumento tedrico para ajudar a esclarecer as
relagbes entre linguagem e pensamento, descrevendo a maneira como elaboramos
e apreendemos ideias e sensag¢des do mundo, sobretudo, mas nao exclusivamente,
no cinema. S&o jogos de linguagem que utilizam a montagem como tecnologia
cognitiva. Por sua vez, jogos de linguagem s&o, segundo Wittgenstein, “a totalidade
formada pela linguagem e pelas atividades com as quais ela vem entrelacada™”.
Neles, os signos adquirem significado, que é dado pelo uso segundo certas regras.
A montagem é uma tecnologia cognitiva porque “proporciona o exercicio das
competéncias cognitivas, emotivas e cognitivo-afetivas dos espectadores, da

capacidade de sintetizar ou unificar elementos dispares em novas configuragées”56.

Até aqui vimos, um tanto vagamente, que os jogos de montagem tém a ver com
criacdo de significacdo e o exercicio de nossas capacidades cognitivas pela
montagem. Mas como os signos adquirem significado nos jogos de montagem? Os
jogos funcionam de acordo com sua légica, seus objetos, fungdes, movimentos,
niveis de atuagdo; tem participantes e regras mais ou menos explicitas que

determinam quais movimentos sdo validos e quais n&o séo.

Jacques Aumont propde, no capitulo Montagem do livro A Estética do Filme®’, uma
analise da montagem cinematografica com base em seu objetos, modos de
operacao e funcdes. Ele parte da concepg¢dao de Marcel Martin, que apresenta
montagem como o ato de “organizar planos em certas condigbes de ordem e

duragdo™®

, observa que ela é fundamentada sobre o objeto da montagem (planos) e
seu modo de operagao (determinagao de ordem e durag&o dos planos) e considera

esta uma definicao restrita de montagem.

Aumont elabora, entdo, uma definicdo ampliada. Aos objetos, adiciona partes de
filmes maiores que o plano (citagdes de cenas de outros filmes, por exemplo); partes

* WITTGENSTEIN, 2009, §7, p.19.

% CARROLL, 2003, p.140.

" AUMONT In: AUMONT et al, 1995, p.53-88.
% MARTIN, 2005, p. 167.
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de filme de tamanho inferior ao plano (planos contidos em planos maiores, seja pela
duracdo ou pela composigdo de quadro); e partes de filme cujo tamanho né&o
coincide com o do plano, como acontece com frequéncia, digamos, com a banda
sonora do filme. As operacgbes, para ele, sdo “justaposicdo (de elementos
homogéneos ou heterogéneos), organizagdo (na contiguidade ou sucessibilidade),

fixacdo da duracgo.”®

E a definicdo extendida que Aumont propde € a seguinte:

A montagem é o principio que rege a organizacdo de elementos filmicos
visuais e sonoros, ou de agrupamentos de taigoelementos, justapondo-os,
encadeando-o0s e/ ou organizando sua duragéo.

Para descrever os jogos de montagem de Viajo, vou adotar uma variagdo da
metodologia que o autor francés usa em sua analise. Os objetos (signos) que
constituem os jogos sao imagens, sons e palavras (as matrizes da linguagem e do
pensamento, pelo que defende Lucia Santaella em Matrizes da linguagem e
pensamento: sonora, visual, verbal®'). Sem hierarquia. Ndo considero que o cinema
€ imagem, ou imagem em movimento, deixando o conteudo sonoro e verbal como
acessorios, elementos de segunda classe. Como se a imagem comunicasse
‘melhor” o que os outros codigos, por si, independente da qualidade de cada
conteudo. N&o é preciso despotencializa-los para potencializar a imagem, pelo
contrario, idealmente, os jogos de montagem devem construir condigdes para que 0s
objetos de potencializem mutuamente. Digo idealmente porque, na pratica, a
estrutura pode eventualmente privilegiar a imagem ou a palavra ou o som, depende

de cada caso concreto, o material é rei. Mas isso deve ser posto pela situagdo, néao

%9 AUMONT In: AUMONT et al, 1995, p.61-62.
% |pidem, p.62
®" SANTAELLA, 2001.
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como um a priori (e gosto pessoal ja ndo € “a priori”).

As fungdes sdo as mesmas propostas por Aumont, a sintatica, a semantica e a
ritmica. A fungao sintatica se refere as estruturas que pdem os termos em relagao,
como por exemplo, o campo/contracampo — que € um esquema bem sedimentado
na linguagem cinematografica — ou o sincronismo entre imagem e som. A semantica,
que o autor francés aborda em termos de denotacdes e conotagdes criadas pela
relagdo entre os elementos filmicos, proponho investigar a produgdo de sentido no
nivel sensorial (pré-textual), que seria a reagao corporal a materialidade dos sons e
imagens; o nivel da compreensdo; e o nivel mais abstrato da interpretacdo. A
transparéncia ou invisibilidade da montagem pode ser considerada por essa
perspectiva, ja que cria uma impressao de realidade, enquanto a opacidade, que
revela a operagcdo de montagem, implica em um certo nivel de metalinguagem. A
funcao ritmica & frequemente confundida com a velocidade do filme, que seria na
verdade o andamento. Segundo Sidney Lumet, “¢ a mudanga de andamento que

sentimos, n&o o préprio andamento™®?.

Em Um longo dia de viagem dentro da noite, descobri que podia usar
diferentes andamentos para reforcar personagens. Filmei sempre Katherine
Hepburn em tomadas longas (...) . O personagem de Jason Robards foi
montado de modo exatamente oposto. A medida que o fime se
desenrolava, tentei montar as cenas dele num ritmo staccato. Eu queria que
ele se sentisse erratico, desarticulado, descoordenado. Os personagens de
Richardson e Stockwell foram tratados em fungado do sentido do andamento
do filme e nao dos personagens.®®

O ritmo, que pode ser visual ou sonoro, sdo os padroes temporais do filme, a
orquestracdo do tempo, da velocidade dos cortes, da pulsagdo do interior dos
planos, da densidade, novidade e intensidade de estimulos ou informagdes. Quanto
maior a densidade dos estimulos, a frequéncia com que surgem estimulos novos e a

sua intensidade, mais tempo o plano se sustenta sem alterar o ritmo geral.

Os modos de operagao sao selecdo e combinagao, sendo a combinacao subdividida
em montagem horizontal e montagem vertical. A selecdo determina o que

efetivamente vai fazer parte do corpo do filme e € negociada atimo a atimo durante

%2 | UMET, 1998. p.152
% 1dem.
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toda a etapa de montagem. Muitas vezes envolve questdes éticas, seja em um
documentario factual, onde mostrar algumas informag¢des e ndo outras pode ser
delicado, seja na ficcdo, em que a montagem tem a responsabilidade de proteger o
ator de sua propria interpretagdo, proteger o diretor da influéncia do set para julgar o
resultado filmado. E se proteger das tentagbes: qual montador nunca ouviu um
diabinho cochichando em seu ouvido “o outro take € melhor, mas esse corta tao

bem...

3.1 MONTAGEM HORIZONTAL

Imagine uma linha do tempo. A montagem temporal ou horizontal se refere a
disposi¢cédo dos objetos da montagem — imagens, palavras e sons — ao longo dessa
linha. A montagem vertical corresponderia a um corte transversal a linha, ou melhor,

a disposicao dos elementos que ocorrem simultaneamente em algum ponto dela.

3.1.1 O Corte

O corte é uma das principais operagbes de montagem e uma das principais
ferramentas para a producdo de significado da linguagem cinematografica, a ponto
de eventualmente ofuscar as outras alternativas. A montagem néo se limita ao corte,
como veremos nos capitulos seguintes, assim como a significagdo no cinema n&o se

limita a relacdo entre os planos. Ainda que seja importante, o corte é apenas um
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procedimento de um dos tipos de montagem, a horizontal.

A riqueza do corte como recurso semantico, sintatico e ritmico pode ser observada
em diversos tipos de montagem: no corte in-camera dos operadores Lumiere, nas
trucagens de Méliés, na emenda ponta-a-ponta dos tableaux, na montagem analitica
do cinema narrativo hollywoodiano, na montagem construtiva® de O Fim de Séo
Petersburgo ou de Pickpocket, na montagem dialética de Outubro, nos cortes
irracionais de O cdo andaluz, na montagem associativa de A Movie ou nos jump cuts
de Acossado. Cada um desses demanda do espectador um tipo de trabalho mental

qualitativamente diferente e estabelece seus propios percusos cognitivos.

3.1.2 Jogos de montagem temporal entre fotogramas

Dziga Vertov apresenta a nogdo de montagem ininterrupta no artigo From the

History of the Kinoks. Segundo ele,

Todo filme do "Cine-Olho" esta em montagem desde o momento em que se
escolhe o tema até a edicdo definitiva do material, isto é, ele € montagem
durante todo o processo de sua fabricagdo. Nesta montagem ininterrupta,
podemos distinguir trés fases: (...)

eu monto quando escolho um tema (ao escolher um dentre os milhares de
temas possiveis),

eu monto quando fago observagdes para o meu tema (realizar a escolha util
dentre as mil observagdes sobre o tema). %

Outros cineastas concordam que a montagem né&o diz respeito apenas a etapa de
corte do filme. A propria nogdo de planificagdo supbe a montagem como seu
complementar logico, ou seja, antes de filmar se imagina como ele sera montado.
Eisenstein, por sua vez, diz que a montagem permeia todos os ‘niveis’ de produgao
de filmes, comegando com o fenbmeno cinematografico de base, até a
composicionalidade total do filme. Para ele, a justaposi¢céo de fotogramas, que cria o

movimento da imagem cinematografica, diferencia o cinema da pintura e da

escultura. A justaposicéo de planos, por sua vez, diferencia o cinema do teatro.

® Ao contrario da montagem analitica que parte de uma visdo geral para o detalhes, a montagem
construtiva fabrica o espaco filmico a partir dos detalhes. Cf. Constructive Editing in Robert Bresson’s
Pickpocket, video de David Bordwell disponivel em https://vimeo.com/52312154. Acesso em
10/03/2015.

% VERTOV, 1984. p. 90.
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Ao considerar os jogos de montagem como jogos de linguagem que langam mao da
montagem como tecnologia cognitiva faz menos sentido perguntar se algo é
montagem do que indagar em que medida e de que maneira ha montagem em
determinado jogo de linguagem. Aumont afirma que algo “pertence a ordem da
montagem sempre que se trata do relacionamento de dois ou muito elementos (de
mesma natureza ou nado), esse relacionamento produzindo este ou aquele efeito
particular ndo contido em nenhum dos elementos iniciais tomados isoladamente”®.
Nesse caso, o ‘efeito” seria 0o movimento e os elementos iniciais seriam os

fotogramas.

Assim como o corte, a manipulagdo do movimento cinematografico também pode ter
influencia nos aspectos semanticos, sintaticos e ritmicos de um filme. E o que
acontece com a acrobacia convertida em um “balé” pelo slow motion pioneiro de
Caicedo, the King of the Wire; ou no assombro da plateia quando um muro demolido
se recompde pelo movimento reverso de La Demolition d’un Mur; ou no tempo
reconstruido em Star Theater Demolition, o primeiro time lapse. Na animagao em
stop motion The Haunted Hotel, os objetos se movem sozinhos, como por magica —
ou assombragao, mas ndo se trata de reproduzir mecanicamente um movimento,

mas sim criar um movimento que nunca existiu fora do filme.

Se os jogos de montagem, como os de linguagem, compreendem um “seguir-
regras”, aquelas que regem as relagdes entre fotogramas nos exemplos acima séo
diferentes entre si e exigem um certo nivel de esforgo mental do espectador porque
lidam com a construcdo de uma temporalidade. Essas manipulagbes podem ser
feitas de muitas formas — na filmagem, no laboratério, na moviola, no computador.
Hoje, com os recursos digitais, cada vez mais € possivel obter esses efeitos na ilha
de edigdo. Mesmo que um plano seja captado em velocidade normal com os
fotogramas fy, fo, fs... fx, ele pode ser facilmente transformado em um plano
acelerado (f1, f3, f5... f23), desacelerado (f1, f1, f2, f2, f24, f24), still (f1, f1, f1... f1),

reverso (fz4, f23, f22... f1), reverso acelerado ou reverso desacelerado.

% AUMONT In: AUMONT et al, 1995, p.61.
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3.2 MONTAGEM VERTICAL

A nocao de montagem vertical foi elaborada por Sergei Eisenstein em uma série de
trés artigos publicados entre 1940 e 1941. Ele a apresenta por uma metafora

musical:

Todos estédo familiarizados com o aspecto de uma partitura orquestral. Ha
varias pautas, cada uma contendo a parte de um instrumento ou de um
grupo de instrumentos afins. Cada parte é desenvolvida horizontalmente.
Mas a estrutura vertical ndo desempenha um papel menos importante,
interligando todos os elementos da orquestra dentro de cada unidade de
tempo determinado. Através da progressédo da linha vertical, que permeia
toda a orquestra, e entrelagado horizontalmente, se desenvolve o
movimento musical complexo e harménico de toda a orquestra.®’

Em um dado momento de um filme, podemos ter diversos elementos atuando
simultaneamente, com duragdes que n&o coincidem com os cortes de imagem e
cuja combinagdo cria efeitos "que ndo pertecem aos elementos iniciais

isoladamente"®®

. A montagem vertical diz respeito a uma “superestrutura® que
compreende diferentes camadas de som e imagem, por vezes atuando entre

elementos visuais, entre elementos sonoros ou entre elementos visuais e sonoros.

3.2.1 Imagem sobre Imagem

A montagem vertical surge no cinema quando Georges Méliés traz procedimentos
dos laboratérios fotograficos, como a sobreimpressdo e a mascara, que permitem
manipular a sensibilizagdo da emulsdo fotografica. Com isso, tornou possivel
registrar / montar diferentes momentos em uma mesma imagem, o que viria a ser
feito mais tarde com outras técnicas.

Os jogos entre camadas de imagens assumiram as mais diversas configuragdes:
Walt Disney fez a menina Alice contracenar com desenhos animados na série Alice’s
Comedies; Gance levou as sobreposi¢des a outro nivel com La Roue; Vertov usou
uma grande variedade de efeitos em O Homem com a Cémera; Godard levou a
saturagao da tela perto do limite com as Histoire(s) du Cinéma; Mike Figgis deixa a

montagem horizontal em segundo plano em relagéo a vertical em Timecode, em que

®7 Sincronizacgio dos sentidos In: EISENSTEIN, 2002b, p.54.
% AUMONT In: AUMONT et al, 1995, p.61.
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quatro planos-sequéncias de oitenta minutos passam simultdneamente em uma tela
dividida.

3.2.2 Som sobre Som

A maioria dos estudiosos - como Michel Chion e David Bordwell - divide os
elementos sonoros em trés categorias: falas, ruidos e musica. Basicamente, a
integracao delas e suas relagdes com a imagem definem os aspectos cognitivos dos
elementos sonoros. Mas para o som no cinema, tdo importante quanto eles sdo os
aspectos sensoriais.

Desde os primeiros experimentos de Thomas Edison para criar um cinema sonoro,
tudo era gravado junto. No entanto, com a evolugdo da tecnologia de captacéo,
falas, ruidos e musica passam a ser registrados em separado e depois entram em

um processo de edigdo analogo ao da imagem.

Alguns filmes se tornaram referéncias para o tratamento do som, como Fantasia, o
primeiro filme estéreo e que abriu caminho para uma nova concepg¢ao espacial do
som, e Walter Murch, em Apocalypse Now!, inaugura a fungdo do sound designer e
o sistema 5.1, que se tornaria padrdo da industria.®.

Operacionalmente, os softwares de edicdo oferecem muito mais recursos do que o
corte em pelicula, cujos equipamentos eram muito limitados nesse ponto. No caso

de Viajo, como veremos, grande parte da edicdo de som foi feita na ilha de edigao.

3.2.3 Imagem e Som

Ha uma sequéncia muito interessante no filme Carta da Sibéria, de Chris Marker, em
gue nos € apresentada a cidade de Yakut. A mesma série de planos € mostrada trés
vezes, cada uma com uma sonorizagdo diferente, com julgamentos de valor

completamente distintos.

Encontramos neste trecho muitas semelhancas com o experimento de Kuleshov, a

repeticdo da estrutura sintatica, pelas mesmas trés vezes, com variagbes que

% MURCH, 2012.
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mudam completamente o significado — a semantica — da sequéncia. Kuleshov usou
como objeto apenas imagens em movimento e a montagem horizontal pela
justaposicédo dos planos. Marker também langou méo desses recursos para fazer a
sequéncia de planos que se repete, mas a variagao ocorre na relagdo entre imagem

e som.

Outros exemplos de ressignificagdo pela montagem vertical sdo a comédia What’s
Up, Tiger Lily?, de Woody Allen, uma redublagem heterodoxa de um filme de
espionagem japonés; ou, pelo contrario, Son Nom de Venise dans Caluta Desert, em
que Marguerite Duras reutiliza a banda sonora de seu filme anterior, India Song,

combinada com outras imagens.

3.3 Montagem Contextual

A montagem contextual diz respeito ao dispositivo e as condi¢gdes de apresentagéo
de uma obra. Se em Timecode a montagem se da entre planos sem cortes que
aparecem simultaneamente na tela, em Napoleon, de Able Gance as imagens sao
mostradas em trés telas diferentes. No primeiro caso, ndo ha montagem horizontal
na imagem (no som, ha), apenas vertical, com a divisdo de tela. H& montagem
contextual em Napoleon? Parece haver uma montagem efetivamente espacial que
interfere no significado do filme. Outro exemplo € a Hale's Tour, nos primordios do
cinema, que exibia as paisagens filmadas de um trem em um espacgo de exibicao
configurado como um vagéo. O dispositivo entra no jogo da montagem, ou melhor,
tem sua participacédo evidenciada, uma vez que o espago convencional de exibigcao

€, como demonstra André Parente, uma instalacdo que se tornou hegeménica7°.
3.4 Espectador-montador

No jogo de montagem, qual € a participacdo do espectador? Evidentemente, ela
varia, alguns filmes exigem um labor mental maior do que outros. Em filmes
narrativos convencionais, o espectador comum n&o responde a sucessao de planos

em termos de planos individuais, as novas tomadas acrescentam novas informagdes

" PARENTE, 2007.
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visuais, sonoras e verbais a historia que se desenrola. Noél Carrol propde, no artigo
Towards a Theory of Film Editing, uma teoria da montagem baseada na produgao de
inferéncias. Ele chama a atencdo para a etimologia da palavra “edigdo” (editing),
poque ela “ndo fornece a histéria completa; a propria ideia de edigdo sugere uma
representagao parcial. O espectador deve preencher as lacunas.””" Para isso, utiliza
sua capacidade indutiva e infere a relagcédo entre o material novo e o precedente para
extrair a melhor hipotese ou interpretacdo. O papel do espectador envolve inferéncia

enquanto o do cineasta envolve implicacdo”’?

. Essa capacidade é mais exigida
quanto mais lacunar e menos linear for a apresentagao das informacdes, tanto em
termos de montagem, quanto de narrativa, de uma maneira geral. Ainda que a
linearidade seja uma das caracteristicas que interferem no proceso, ha muitas
outras. Nao defendo que a narrativa de Amnésia, de Christopher Nolan, é mais
complexa do que a de Roma, Cidade Aberta, de Rossellini ou que Viajo, apenas

porque é menos linear.

No caso de filmes que ndo seguem um enredo, o espectador precisa decifrar plano a
plano as regras que mediam aquele jogo de montagem, o que acontece em filmes

como A movie, de Bruce Conner, ou Zorn’s Lemma, de Hollis Frampton.

O publico tem certas estratégias disponiveis para compreender uma
sequéncia de planos, ndo sé em virtude da familiaridade com filmes, mas
também, talvez ainda mais importante, com base no conhecimento de uma
cultura mais ampla que emprega narrativa, metonimia e metafora de
maneiras que podem ser reproduzidas na edic,:éo.73

Ou seja, busca na “cultura mais ampla” as regras sociais, que junto as linguisticas,

atravessam os jogos de linguagem. E os de montagem.

" CARROLL, 1996. p. 404.
2 1dem
% Ibidem, p. 415.



41

4 VIAJO PORQUE PRECISO, VOLTO PORQUE TE AMO

Viajo Por que Preciso, Volto Porque Te Amo € uma producédo de 2009, mas cujas
origens remontam a 1997. Os diretores Karim Ainouz e Marcelo Gomes contam, em
entrevista a Jean-Claude Bernardet, que decidiram realizar um projeto em parceria e

escolheram como tema as feiras do sertdo.

Marcelo Gomes: O Karim nunca tinha ido pro sertdo e eu tinha ido muito
pouco. Era um lugar que conheciamos de memodrias, conversas de familia,
é um lugar mitico pra nés, cineastas. E o nosso western. Existia o desejo de
se perder no sertdo. (...) Criamos a ideia das feiras porque é um lugar onde
se tem uma industrializagdo um tanto esdruxula, rapadura sendo vendida
com santinhos holograficos importados do Paraguai, ta tudo ali junto nessa
encruzilhada. Mas a coisa primordial € que queriamos viajar pelo sertdo.”

Em 1999, conseguiram financiamento para pesquisa e desenvolvimento de um

roteiro sobre o assunto.

Karim Ainouz: Estdvamos com tanta fome de filmar que pensamos, ‘vamos
fazer pra valer, pode ser que dé certo, ndo vamos so6 levantar material de
pesquisa, vamos filmar’. Tinhamos uns slides, uma Super-8, duas cameras
16mm, uma Bolex e uma camera tcheca, ‘Minockner’, e também uma mini-
DV VX1000 da Sony. (...)

Marcelo Gomes: Havia o mote da feiras, mas assumimos logo no segundo
dia de filmagem que iamos filmar tudo o que nos emocionasse. No terceiro
dia decidimos que nado cumpririamos o plano de filmar feiras. Filmamos
feiras, mas se existia alguma coisa que nos emocionasse a gente parava e
filmava e passava o dia. (...)

Karim Ainouz: Teriamos um arquivo de material e depois veriamos se
haveria filme a partir dali. Era um desejo de se perder naquele lugar, de
pegar pedagos daquele lugar. Esse foi o primeiro passo, mas néo se tinha o
desejo de se chegar a algum lugar la na frente, tanto que filmamos em 1999
e fomos montar pela primeira vez em 2003. (...)"

Quatro anos apds as filmagens, Karim e Marcelo foram contemplados por um edital
de finalizacdo de projetos de curta-metragem e convidaram Isabela Monteiro de
Castro — que havia trabalhado com Karim no curta Seams — para montar Carranca
de Acrilico Azul Piscina, titulo provisorio que depois seria modificado para Sertdo de
Acrilico Azul Piscina, um curta de nao-ficgdo com duracdo de 26 minutos, que,

"* BERNARDET, 2010.
S |dem.
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segundo Karim, “ndo tinha uma organizagdo narrativa nem episodica. Ele era

organizado por temas”.

Karim Ainouz: Estruturamos o projeto em cima do Canclini, de questdes
mais tedricas sobre temporalidade, isolamento, culturas hibridas, de que
maneira aquele lugar negociou com a auséncia de industrializacdo. Essas
reflexdes nos ajudaram a organizar o material filmado, elas eram mais
préxirpasYéje uma certa antropologia visual do que de uma dramaturgia
narrativa.

Arlindo Machado argumenta que ha no cinema uma categoria de filmes que s&o
correspondentes aos ensaio literarios, os filmes-ensaio, que tem como atributos “a
subjetividade do enfoque (explicitagdo do sujeito que fala), a eloquéncia da
linguagem (preocupacdo com a expressividade do texto) e a liberdade do
pensamento (concepg¢do de escritura como criagdo, em vez de simples comunicagao
de idéias)”’” e, como consequéncia, a negacdo da dicotomia entre o sensivel e o
cognitivo’®. Essa caracteristica se acentua quando alguns ensaios no cinema,
dispondo de outros recursos, prescindem do uso da palavra, como O Homem com a
Cémera (1929), de Dziga Vertov, Sdo Paulo: Sinfonia e Cacofonia (1995), de Jean-

Claude Bernardet, ou Sertao Acrilico.

Karim Ainouz: Eu tento sempre partir de um conceito, de uma razéo de ser,
mas nunca é muito clara, € sempre um faz de conta, mas como ficamos
perseguindo isso, acaba ficando mais transparente. Que é a questdo do
abandono. (...) E como a partir do conceito de abandono se constréi um
texto audiovisual. Um ensaio audiovisual. (...) ndo é o tema abandono, ¢é a
sensacao abandono. (...) Acho mais perto da musica que do tema. Nesse
sentido, como a gente consegue de alguma maneira traduzir essa sensacao
que é exatamente a sensacdo central de quando a gente fez essa
travessia.”

Nesse sentido, € mais adequado compreender Sertdo Acrilico como um ensaio
audiovisual do que como um documentario. “Em comparagao com as formas em que
um conteudo ja pronto é comunicado de modo indiferente, o ensaio € mais dinamico
do que o pensamento tradicional, por causa da tensdo entre a exposicdo e o

»80

exposto™", afirma Theodor Adorno em O Ensaio como Forma. Essa tensdo € um

" BERNARDET, 2010.

" MACHADO, 2003, p.64.
"8 |bidem, p.65.

" BERNARDET, op.cit.

8 ADORNO, 2003. p.43-44.
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dos tragos marcantes do filme, em articulagcdo com a tensdo entre a elaboracao

prosaica e a poética. "O ensaio coordena os elementos, em vez de subordina-los"®'.

Marcelo Gomes: Desconstruimos um monte de clichés que ndés proprios
tinhamos sobre o sertdo. Fomos desconstruindo a romantizagdo do sertdo
aos poucos, compreendemos que o sertdo ndo € sé aquele sertdo arcaico,
quase mitolégico. (...) O sertdo também é uma 8%arota que usa botas roxas
com aquele calor pra ficar parecida com a Xuxa.

»83

Jean Starobinski vé no ensaio uma “audacia aventurosa™, algo “de arriscado, de

»84

insubordinado, de imprevisivel, de perigosamente pessoal’™ e Emi Koide vé “o

ensaio como viagem a lugares desconhecidos, correndo o0s riscos de seu

percurso.”®® O ensaio, a aventura e a viagem ndo se esgotam em Sertdo Acrilico.

Marcelo Gomes: De uma forma ou de outra tinhamos sentido o que era um
documentario com aquelas imagens. Entdo por que ndo redimensionar e
trabalha-las de outra forma? Nos nossos filmes bagungamos a linguagem
cinematografica no melhor sentido. Se ndo baguncgar néo traz algo novo, pra
fazer um refluxo dentro da linguagem cinematografica, pra gente se
alimentar do cinema e o cinema da gente.*®

O éxito de Madame Satg (2002) e O Ceéu de Suely (2006), os dois primeiros longa-
metragens de Ainouz, e Cinema, Aspirinas e Urubus (2005), longa de estreia de
Gomes, contribuiu para que os cineastas conseguissem levantar recursos para

transformar o material de Sertéo Acrilico em um filme de longa duragao.

Marcelo Gomes: A primeira questdo que surgiu € por que nao trazer o
sentimento que tivemos nesses 40 dias de viagem, de viver a flor da pele,
de se emocionar com as coisas e ao mesmo tempo de perguntar o que
essas pessoas estdo fazendo aqui no meio do sertdo (...) para um
personagem, e talvez um personagem ficcional que desse conta de todos
esses elementos sobre os quais refletimos nesses 40 dias e que as
imagens refletem. O Karim sugeriu que redimensionassemos essas
imagens construindo um personagem ficcional a flor da pele, viajando pelo
sertdo, que nao entende direito o que é aquele sertdo e ta vivendo um
drama interior e a0 mesmo tempo vé aquela paisagem solitaria. Ele vira
reflexo da paisagem e a paisagem vira reflexo dele.®

 |dem, p.43

% BERNARDET, 2010.

8 STAROBINSKI, 2011, p. 22
* Ibidem, p.24.

% KOIDE, 2011, p.180.

% BERNARDET, op.cit.

8 1dem.
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O que se seguiu, entdo, foram seis meses de elaboragdo de um roteiro, criando as
historias dos personagens e um arco dramatico para o protagonista. “Depois fomos
revendo e pensando o material flmado em fungéo daquele personagem. (...) O que
Nnos emocionava era o que emocionava o Zé Renato, porque agora ndo era mais a

gente. E 0 Zé Renato que dizia pra gente pra onde ele ia”®®, diz Marcelo Gomes.

Quando decidiram a profissdo do personagem principal, procuraram um geologo que
tinha viajado pelo sertdo e pediram cépias de seus mapas, relatérios e fotografias.
Além disso, incorporaram as fotos de pesquisa feitas para O Céu de Suely. Marcelo
Gomes escrevia e reescrevia o texto de Zé Renato, que era gravado por membros
da equipe como guia provisorio. Esses seriam, junto com o material filmado em

1999, os objetos de montagem de Viajo Por Que Preciso, Volto Porque te Amo.

Karim Ainouz: Quando Marcelo terminou de escrever, porque eu nao
escrevo, a gente discutiu muito, quando ficamos de acordo sobre o texto e o
Marcelo partiu pra montagem eu dizia que podia ser que nao tivéssemos
filme. Mas isso ndo era importante, vamos ver o que a gente aprende antes
de decidir se vai ter filme ou n&o. Ele foi pro Rio de Janeiro, ele a Karen
[Harley] comegaram a montar e trés semanas depois eu fui.®

Enquanto o filme era montado, percebeu-se a necessidade de material
complementar. Depois de fechado o primeiro corte, houve entdo uma nova viagem,
que produziu cerca de trinta por cento do material usado no filme. Mais imagens de
estrada, noturnas e diurnas; alguns planos contemplativos, como os da familia no
posto de gasolina; a cena de Michelle no motel, para substituir as imagens de
referéncia do Youtube. A cena dos clavadistas de Acapulco foi gravada por
colaboradores no México, seguindo orientagdes e um storyboard dos diretores. E as
primeiras versées da narragcdo de Zé Renato foram gravadas pelo ator Irandhir

Santos.

Em suma, o material que Karen Harley dispunha para montar Viajo Por Que Preciso,
Volto Porque te Amo sob a direcdo Karim Ainouz e Marcelo Gomes eram os planos
filmados em 1999 e 2009, imagem e som; as fotografias da primeira viagem, as da

pesquisa de O Céu de Suely e as do gedlogo; as imagens dos saltos em Acapulco; a

8 |dem.
8 BERNARDET, 2010.
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trilha sonora composta pelo grupo Chambarril e can¢gées que Zé Renato ouve em

cena, como Dois, de Michael Sullivan e Paulo Ricardo, e Sonhos, de Peninha.
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5 JOGOS DE MONTAGEM EM VIAJO PORQUE PRECISO, VOLTO PORQUE TE
AMO

Ralph Rosenblum® e Walter Murch®', dois montadores norte-americanos, contam
em seus livros episdédios parecidos envolvendo conversas com leigos sobre seu
oficio (editing). “Meus amigos sempre me dizem ‘Eu sei o que vocé faz — vocé corta

as partes ruins”%

, relata Roseblum em When the shooting stops... the cutting begins.
“E muito mais do que isso”, retruca Murch ao seu interlocutor, em Num piscar de
olhos, “edicdo é a estrutura, a cor, a dinamica, a manipulagdo do tempo (...)"*. As
diferengas entre montagem e edicdo sdo tema de discussdes frequentes. Nao é
incomum associar o trabalho do editor ao do cutter, que “situa-se na busca da
fluidez, das melhores articulagdes possiveis, mais do que na arquitetura global da

194

narrativa™", enquanto do montador “espera-se que domine a estrutura do filme, em

relagdo ao argumento, ao projeto do realizador (...). Trata-se entdo da construgéo

global do filme, ndo apenas do éxito de suas articulacdes”®.

Considero que,
basicamente, sdo sinbnimos. O que faz o montador, monteur ou montatore nao é
diferente do que faz o film editor. Mas existem as armadilhas da sinonimia. E curioso
que a palavra edicdo enfatize a operagcao de selegao, como ilustram as histérias de
Rosenblum e Murch, enquanto montagem enfatiza a combinagao, jungao de pecas.

Talvez os dois termos sejam, no fundo, complementares.

“S6 agora, com 25 anos de estrada, passei a respeitar essa ingénua sabedoria”,
prossegue Murch, “o problema é: o que € um pedacgo ruim?”, ou seja, como decidir o
que cortar e o que preservar? “E facil. E sé tirar do marmore tudo que ndo for

cavalo™, teria respondido Michelangelo ao ser perguntado sobre como conseguia
transformar um bloco de marmore na estatua de um cavalo, em uma anedota
‘provavelmente apocrifa” lembrada por Giba Assis Brasil no artigo Montagem e

Metaforas®. E pergunta: “a montagem pode ser pensada como um processo

% Montador de, entre outros filmes, Annie Hall e Interiores, de Woddy Allen.

" Montador de, entre outros filmes, A Insustentavel Leveza do Ser, de Philip Kaufman e O Paciente
Inglés, de Anthony Minghella.

92 ROSENBLUM & KAREN, 1980, p. 5.

% MURCH, 2001, p.22.

% AMIEL, 2001, p. 2.

% |dem, p.4.

% BRASIL, 2013.
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semelhante ao de esculpir em marmore?”

Quando o objeto principal € um evento com duragdo determinada (uma
competicdo esportiva, um ritual religioso, um dia na vida de alguém. Do
ponto de vista da montagem, ‘direct cinema’ ou ‘cinéma vérité’ sdo, sem
duvida, um pouco como marmore: a principal tarefa do montador é enxergar
o cavalo que esta no material filmado e eliminar o que nao interessa, o que
nao é cavalo.”’

Outras vezes, no entanto, o trabalho pareceria menos com o de esculpir em

marmore do que com o de moldar em argila.

Aqui n&o se trata tanto de tirar, mas de moldar, juntar, justapor.
Documentarios que seguem um Unico personagem em situagdes diferentes,
ou varios personagens numa situagao Unica, ou uma série de depoimentos
sobre um tema, ou tudo isso combinado em diversas proporgdes, sao argila:
a montagem parece mais ‘manual’ do que ‘por instrumentos’, os blocos de
sentido vao se formando aos poucos, a estrutura final € mais inventada do
que descoberta, a pré-visualizagdo do todo nao é tdo importante quanto o
processo quase infinito de tentativa e erro na combinagéo das partes.

Filmes de compilagdo, ou filmes que usam muito material de arquivo
misturado as imagens produzidas pela equipe, sdo basicamente argila.
Filmes experimentais, por definigdo (embora, no universo do audiovisual,
haja poucas coisas mais dificeis de definir do que um filme experimental),
s&o argila.”®

Haveria ainda uma terceira possibilidade: os filmes de ficgdo seriam como lego, ora
com pecgas maiores, como nas cenas de dialogo, ora menores, com mais variagdes

possiveis, como nas cenas de agao.

[Nos filmes de ficcdo,] o processo de moldagem da argila (a criagdo da
histéria original) ou de entalhe do marmore (a ficcdo baseada em fatos
reais, a adaptacéo literaria) se da fundamentalmente na etapa de roteiro, e
a maior parte do material chega ao montador como um conjunto de placas
pré-moldadas, com formatos e encaixes previstos. Pegas diferentes entre si,
com infinitas possibilidades de combinagdo, mas cada uma delas ja com
uma forma pré-definida, ou talvez com uma gama de formas possiveis,
gama esta limitada pelas decisbes tomadas na filmagem ou até antes.*

Marmore, argila, lego. Um dos fatores que tornam a montagem de Viajo Porque
Preciso interessante € que nela encontramos um curiosa combinagao dos trés

meétodos. “O trabalho de edicédo ndo € tanto o de colar pedagos, mas muito mais o

" BRASIL, 2013.
%8 Ipidem.
% Ibidem.
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de achar o caminho, de modo que um editor gasta muito pouco do seu tempo
cortando e colando”, explica Walter Murch'®. Se o trabalho do editor é encontrar
caminhos, a tarefa de Karen Harley ndo era das mais simples.

“Eles chegaram, conversaram comigo e disseram: ‘vocé topa entrar numa
empreitada? A gente ndo sabe se vai dar certo ou se vai virar um longa ou
ndo.” E vieram com a ideia desse personagem Zé Renato, um geodlogo e ja
com varios trechos de textos ja prontos e ‘vamos ver se isso tem como
cobrir com as imagens ou nao’. Entdo, na verdade, foi um exercicio de
liberdade enorme. (...) E a preocupacdo era o tempo todo tirar o cunho
meramente documentario das imagens e criar uma certa transcendéncia.”’”’

A heterogeneidade € uma das principais marcas do filme e a caracteristica central
dos jogos de montagem de Viajo Porque Preciso, tanto na selecdo quanto na
combinagao. Os objetos, como vimos, apresentam uma variedade de texturas, tipos,
procedéncias. As sequéncias do filme, veremos, entram em dialogo com uma
variedade de formas discursivas como o ensaio, a poesia, a prosa, o documentario,

o cinema de ficcdo, o videoclipe, as artes plasticas, etc.

Uma referéncia que pode lancgar luz sobre a aventura da montagem de Viajo Porque
Preciso é o trabalho de um cineasta que lida com maestria com o heterogéneo, a
quem Jean-Luc Godard chama de “o segundo montador do mundo, depois de
Eisenstein”'%: Alain Pierre Marie Jean Georges Resnais.

O cinema de Resnais opera frequentemente com vestigios, fragmentos, memdrias
cuja variedade desafia a composicdo de uma unidade. Em Guernica, Noite e
Neblina, Toda a Memodria do Mundo, Hiroshima, Mon Amour, Meu Tio na América,
entre tantos outros, essa questdo se coloca. “Ha em Resnais essa interrogagao

incessante: como fazer coabitar elementos do mundo t&o diferentes?”'®

A maneira como o cineasta francés busca solucionar esse dificil problema é

bastante original e abre um mundo de possibilidades.

% MURCH, 2004. p.15-16.

""" HARLEY, Karen, 2014.

102 Revista Cahiers du Cinema niimero 92, fev.1959, p. 37
198 AMIEL, 2001, p.64.
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Na aparente desordem, na explosao de fontes, surgem ligacdes novas,
sentidos inusitados... E uma das caracteristicas fundamentais desse tipo de
montagem, concebido para escapar das logicas ordinarias e suscetivel de
construir outros esquemas, outros modelos, modos de pensamento
nascidos de associagdes novas. '

Voltamos, ent&o, a ideia de montagem como tecnologia cognitiva. Sobre Hiroshima,

mon amour, Youssef Ishaghpour comenta:

E, pela primeira vez na histéria do cinema, um fluxo de pensamento e
emocgao como queria Eisenstein (...) Foi Resnais quem realizou, enfim, ‘a
quarta dimenséo do cinema’, pela montagem mimética, ritmica, harménica,
contrapontistica, intelectual, jogando com Iluminosidades, tonalidades,
infimas nuances do cinzento das paisagens, as escalas de planos, as
duragdes, os volumes, o grafismo, as diregdes, os motivos musicais
multiplos e o ndo-sincronismo entre som e imagem.105

Se os jogos de montagem, como os de linguagem, implicam em seguir certas regras
para que a comunicagao seja possivel, em Resnais n&o se trata de simplesmente
adotar regras pre-existentes como causalidade, continuidade, ou dialética, ao menos
sem reconfigura-las em interagdo com novas regras que s&o imanentes ao fiime e
gue € preciso convencer o espectador de sua validade. Cada filme € um desafio ao
qual a montagem se encarregaria de propor articulagées satisfatérias “para se
orientar em uma espécie de cartografia dos possiveis”'®. E o caminho a mapear em

Viajo Porque Preciso.

5.1 FICCAO

A grande diferengca conceitual entre Viajo e Sertdo Acrilico é a introdugédo de um
personagem ficcional, o geodlogo Zé Renato. A narrativa, entdo, passa a ser
construida em fungao dele, que conta, em primeira pessoa, sua viagem pelo sertao.
Mas ele é um ser acusmatico'”’, nunca aparece no filme, s6 ouvimos sua voz. E um
gesto ousado, uma vez que o éxito do filme passa a depender da plausibilidade do
personagem e da diegese que ele instaura, enquanto a performance do ator e a

narrativa perdem recursos com que normalmente contam. Mas ha compensacgoes:

% AMIEL, 2001, p.72.

1% youssef Ishaghpour, apud AMIEL, 2001, p. 64

1% AMIEL, 2001, p.116.

107 Acusmatica € uma palavra de origem grega descoberta por Jérbme Peignot e teorizada por
Schaeffer, cujo significado é “que ouvimos sem ver a causa originaria do som”. CHION, 2011, p.61.
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Karim Ainouz: Ndo pode revelar esse homem. Porque ai vocé ancora o
significado. (...) A literatura tem isso. No cinema, fomos perdendo. A
imagem passou a ser sinbnimo de ancoragem em vez de ser sinénimo de
decolagem. As vezes a gente esquece que o cinema tem essa poténcia, da
gente poder fazer imaginar.

A virtualidade do protagonista acusmatico faz com a literatura uma das muitas
pontes no caminho de Viajo e cria um jogo de imaginar a fisionomia, as expressoes
faciais, as reagdes. Ao mesmo tempo, permitiu a Ainouz cogitar, ao invés de traduzir
a histéria para o publico estrangeiro, criar outros protagonistas de diferentes
nacionalidades.

Karim Ainouz: Pra quem n&o fala portugués esse filme sera uma
experiéncia radicalmente diferente. Pensamos fazer uma versdo, ndo uma
tradugao. Por exemplo, um cara sai de Toulouse e vem fazer uma pesquisa
sobre um canal no Brasil, um francés... O que poderia potencializar o filme
imensamente. Nos USA esse filme teria uma vida muito pequena, os
americanos ja nao gostam de ler legenda, no filme ndo tem ninguém pra
eles verem, eles vao ficar s6 lendo legenda, n&o vai rolar... entdo se a gente
conseguisse fazer uma verséo, mas ia virar uma franquia.

Mas n&o é so a abertura ao imaginario que aproxima Viajo da literatura. O diferencial
mais marcante em relacdo ao curta Sertdo Acrilico € o uso da palavra. O uso de
texto para influenciar a interpretagdo das imagens € um procedimento antigo, e no
cinema mudo era feito com a inser¢cdo de intertitulos, ou seja, a justaposigao de
elementos visuais através de montagem horizontal e ndo a sobreposicdo de
elementos sonoros pela montagem vertical. Em todo caso, o uso excessivo de
informacéao verbal sofreu as mesmas criticas: o de serem muletas que dispensavam
solugdes visuais mais interessantes, empobrecendo a obra. Mas o fato de haver
narragdo nado quer dizer necessariamente que haja subordinagdo da imagem ao
texto. Uma alternativa € buscar o que Ismail Xavier chama de “poética da voz
over'®. Nesse caso, a composicdo potencializa tanto a imagem quanto o texto,
porque n&o se trata de uma redundancia em que as imagens apenas ilustram o que
é dito, ou as palavras descrevem o que é visto. Ha um acréscimo de significagao
que vem da interagdo entre esses niveis. E o que acontece com a narragao de Triste

Tropico, de Arthur Omar ou de /lha das Flores, de Jorge Furtado. Outro caso

198X AVIER, 2010.
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exemplar € Carta da Sibéria, de Chris Marker. Enquanto vemos uma série de quatro
planos da cidade de Yakutsk, ouvimos o comentario do narrador:

Yakutsk, capital da Republica Socialista Soviética Autbnoma de Yakutsk, é
uma cidade moderna, em que os Onibus confortaveis sdo disponibilizados
para a populagcédo partilham as ruas com poderosos Zyms, o orgulho da
industria automobilistica Soviética. No espirito alegre de emulagéo
socialista, felizes trabalhadores soviéticos, entre eles este habitante
pitoresco da Zona Artica, aplicam-se para fazer de Yakutsk um lugar ainda
melhor para se viver. Ou entéo...

Retornamos ao primeiro plano da sequéncia. A musica, que era herdica, torna-se

soturna, e a narragao recomecga:

Yakutsk é uma cidade escura com uma ma reputacdo. A populagao lota o
Onibus cor de sangue, enquanto os membros da casta privilegiada
descaradamente exibem o luxo de suas Zyms, um carro caro e
desconfortavel, para dizer o minimo. Seguindo para o trabalho como
escravos, os trabalhadores soviéticos miseraveis, entre eles este sinistro
asiatico, dedicam-se ao trabalho primitivo de classificagdo com um feixe de
arrasto. Ou simplesmente...

Mais uma vez, retornamos ao primeiro plano. Desta vez ndo ha musica, so ruidos da

cidade:

Em Yakutsk, onde as casas modernas estao substituindo gradualmente as
escuras partes mais antigas, um Onibus, menos lotado do que o seu
equivalente Londres ou Nova York na hora do rush, passa por um Zym, um
excelente carro reservado para servigos de departamentos publicos devido
a sua escassez. Com coragem e tenacidade sob condigbes extremamente
dificeis, trabalhadores soviéticos, entre eles este Yakut que sofre uma
doenga ocular, aplicam-se a melhorar a aparéncia de sua cidade, que
certamente esta precisando.

A mesma sequéncia de planos é ressignificada por trés locugdes diferentes. Assim
como no celebre experimento de Kuleshov, uma estrutura sintatica é repetida trés
vezes, e a substituicdo de um elemento altera completamente o valor seméantico
geral, sendo que na experiéncia do cineasta russo isso é feito cortando para outro
plano (montagem horizontal), enquanto Marker altera o audio, mais precisamente

musica e locugdo (montagem vertical).
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5.2 FICCAO EM VIAJO

Ha em Viajo um elemento sonoro e verbal novo em relagcéo ao Sertdo Acrilico: a voz
do personagem Zé Renato, que instaura a dimensao ficcional. Nos créditos iniciais,
o letreiro “Irandhir Santos como Zé Renato” — informac&o paratextual'® — indica que
nao se trata de um documentario, mas de um ator interpretando um personagem,
um geologo que viaja pelo sertdo para realizar estudos de viabilidade para a
transposicdo de um rio e compde uma espécie de diario de viagem, com filmes,

fotografias, gravacgdes de voz, relatorios geoldgicos, cartas de amor.

Na primeira vez em que ouvimos Zé Renato, estamos dentro de um carro que
percorre uma estrada no semi-arido nordestino. Ele faz um inventario de seu
equipamento geoldgico, como um viajante que confere sua bagagem. A exclamacgao
“Eita, vontade de voltar!” introduz o desconforto do personagem. Com saudades de
Joana, conta os dias e as horas para voltar pra casa. “Viajo porque preciso, volto

porque te amo”.

Depois descobrimos que, na verdade, o casamento acabou as vésperas da viagem.
O sentimento dominante passa a ser mais amargo, de desilusdo amorosa, “dor de
cotovelo”. Ele se recusava a aceitar o fim do casamento e admitir a ideia mina sua
capacidade de se concentrar no seu trabalho. Antes adiantado no cronograma, Zé
Renato sente necessidade de sair da rota, de ver gente, de espairecer, de procurar
algo que tire Joana de seu pensamento. A motivacdo da viagem ndo é apenas
profissional, também existe a motivagcao pessoal de superar uma desilusdo amorosa.
Zé Renato, abandonado e fragilizado — “a flor da pele”, como reiteram em entrevistas
os diretores e a montadora — entra em rota de colisdo com o Zé Renato gedlogo,
metddico, sobrio, organizado. Ele incorpora uma certa errédncia a sua jornada,
movimento acompanhado por uma crescente heterodoxia das imagens e da

montagem.

Zé Renato busca a companhia de varias mulheres, e a luxuria da o tom nesse

momento. Eventualmente, retorna a pesquisa geoldgica, mas ja ndo conta as horas

109 GENETTE, 1982, p.10.
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nem os dias e o tempo passa indisciplinadamente, até que se da conta de que “pela
primeira vez fiquei 24 horas sem pensar no meu passado.” Mas a ferida nao

cicatrizou. “Viajo porque preciso, n&o volto porque ainda te amo”.

A viagem segue até a cidade de Piranhas, primeira a ser desocupada para a
construgdo do canal. E uma cidade fantasma. “Seis semanas longe de casa. Sdo
como seis gotas de um calmante poderoso, um calmante que nao resolve a dor, mas
tranquiliza o juizo.” Por fim, Zé Renato chega ao Rio das Almas, que vai abastecer o
canal, ponto inicial das obras. Um fim (da viagem), um comecgo (do canal). “Cidade

abandonada. Ponto inicial da transposigédo das aguas.”

“A preocupagao era o tempo todo meio que tirar o cunho meramente documentario
das imagens e criar uma certa transcendéncia”, conta a montadora do filme, Karen
Harley. “Na realidade ele seria sé um geologo. A gente achava tudo muito frio, entdo
decidimos botar um pouco de amor ali. Aos poucos a gente vai descobrindo que
esse casamento ja n&o existia mais, entdo ele tava sofrendo porque teve um pé na
bunda. (...) E as prostitutas entraram ja num outro momento, num outro corte, n&o
tinha logo no inicio. Isso a gente foi criando na ilha. Foi todo um processo de

escrever o filme com as imagens.”""°

Roteiro e montagem sado atividades bastante distintas, mas ha intersecbes entre
algumas de suas fungdes. No documentario The Cutting Edge, Quentin Tarantino
afirma que “o primeiro tratamento do roteiro é o primeiro corte do filme e o corte final
do filme é o ultimo tratamento do roteiro”. Muitas vezes ndo se pode saber em que
etapa foram feitas escolhas de quais cenas ou mesmo quais linhas de dialogo sao
imprescindiveis ao flme e a ordem em que acontecem. Talvez seja possivel dizer
que ha uma fungdo-montagem no roteiro e uma fungao-roteiro na montagem e que
quando se trata de filmes de arquivo ou projetos em que a filmagem néao foi feita

com as mesmas finalidades da montagem, essa linha é ainda mais ténue.

Karen Harley: A gente foi montando na ordem do percurso do Zé Renato.
As vezes, mexia um pouco, tirava o lugar, mas era mais ou menos na
ordem do percurso. Quando ele parava num lugar a ideia era potencializar
aquele lugar ao maximo, criar, sair um pouco de uma narrativa mais

"9 HARLEY, 2014.
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tradicional e poder experimentar. Nao s6 brincar entre documentario e
ficgdo, mas brincar um pouco com artes plasticas, instalagdo e misturar um
pouco de tudo ali. Tem varios estilos de montagem ao longo do filme mas,
na verdade, tudo tinha que se amarrar organicamente, sem ficar passando o
exercicio de virtuosismo.""’

Esses diferentes estilos exigem diferentes solugdes de montagem. E o que veremos

em seguida.
5.3 MONTAGEM MINIMA

Nos documentarios de observagao''?, a interferéncia do realizador sobre a realidade
captada é a menor possivel — 0 que ndo € pouco, a comecgar pela presencga, na
maioria dos casos, nada discreta, da camera e da equipe de filmagem no local. Ha
muitas decisdes implicadas em um plano, na escolha do tema, da situacéo, do modo
de filmar. Ainda assim, se pensarmos em uma “montagem minima” no cinema, ela
seria 0 mais proximo que se possa chegar do simples registro de um dado momento,
limitado no tempo pelo acionamento e paragem da camera, e no espago pelas

margens do enquadramento.

Uma das grandes vantagens oferecidas pela montagem cinematografica € uma
saida para um problema de produgao: ndo é necessario rodar a agao inteira de um
filme ininterruptamente do inicio ao fim, e em caso de erro, ndo € necessario refazer
tudo. Mas, é bom lembrar, o fato de existirem essas alternativas ndo significa que
seja imperativo adota-las. Elas podem simplesmente ndo ser as solugbes mais
adequadas para determinadas situacdes. Na esfera discursiva ocorre o mesmo,
passar de um plano a outro abre uma gama de possibilidades, como mudar o ponto
de vista, romper a continuidade espaco-temporal, alternar imagens e situagodes,

% etc. Mas a

simular processos de pensamento como atengdo e memdria
contribuigdo pode ser pequena, por exemplo, em um filme que trabalha o registro em

tempo real, como Empire, de Andy Warhol — assim como pode ser imprescindivel

" pid .

"2 «0s documentarios de observagdo comecaram a ser feitos no fim dos anos 50 (séc. XX) com o
surgimento de cameras leves (16mm) e som direto (captado em sincronia com a imagem). O método
de filmagem era rigido, pressupunha a nao intervencao direta da equipe na cena, as agcbes eram
filmadas conforme aconteciam.” CURSINO & LINS, 2010, p.88n.

"% Cf. MUSTERNBERG, Hugo. A ateng¢do, p.27-35; A memoéria e imaginagdo, p.36-45; As
emocgoes, p. 46-54 In: XAVIER (org.), 1983.
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em uma narrativa saturada e fragmentada, como as Histoire(s) du Cinéma, de Jean-
Luc Godard.

Historicamente, o grau zero da montagem seria o das obras dos primordios do
cinema, como os dos Irm&os Lumiére, quando nao fazia ainda sentido falar em
montagem. Muitos cineastas, posteriormente, realizaram experiéncias em que a
montagem tendia a zero, como Festim Diabdlico, de Alfred Hitchcock, com os cortes
reduzidos ao minimo, isto €, a emenda de rolos de 10 minutos (limite maximo dos

chassis das cameras de 35mm) para montar um filme de 80 minutos.

Alfred Hitchcock: Rodei o filme tendo em conta uma pré-montagem; os
movimentos de camera e os movimentos dos atores reconstituiam
exatamente a minha maneira usual de planificar; ou seja, mantendo o
principio de alterar as proporgbes de imagens em relagcdo com a
importancia emocional dos momentos dados.""*

Ou seja, Hitchcock sabia quando precisaria de um plano fechado, de um plano
meédio ou de um plano aberto, s6 ndo obteve isso através de cortes, mas ensaiando
uma coreografia entre atores e camera, talvez se possa dizer, uma funcgao-
montagem na mise-en-scene. A Arca Russa, de Alexander Sukurov, utiliza o mesmo
expediente, mas o registro digital dispensa as trocas de chassi, permitindo rodar o

filme inteiro em um s6 plano.

O documentario de curta-metragem Meia hora com Darcy, de Roberto Berliner, tem
o papel da montagem minimizado por um processo distinto. Trata-se de uma
entrevista com o antropologo Darcy Ribeiro, concedida dois meses antes de sua
morte em 1997, que permaneceu inédita até 2010, quando o cineasta resolveu
langa-la na integra, ou seja, expor o material bruto. Mostra trechos que normalmente
nao sao incluidos na edigéo final, como as instrugdes preliminares, preparativos etc.

No decorrer da entrevista, Berliner pergunta “o que que é o tempo?”

Darcy Ribeiro: He, he, que pergunta burra! Ele ta perguntando o que é
tempo... Eu sei l4 o que é tempo! Tempo é um escorrer sei la do que. E uma
agua imaterial... virtual, que escorre sobre a gente, nos faz e nos desfaz. O
tempo, com o passar, me fez, eu era menino, rapazinho, homem feito, agora
sou um velho me acabando. Isso é o tempo que me fez e esta me
desfazendo. Tempo é isso, é o fazedor e desfazedor de gente e de vida.

"4 El cine segun Hitchcock, p.153.
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Se em outros momentos, Darcy responde confortavelmente a questdes a que parece
habituado, essa o flagra em um pensamento original, ainda ndo formulado. Ganha
um tempinho contestando a pergunta, recorre a uma redundancia aqui, se corrige
ali, e vai construindo uma ideia. E para quem assiste a essa meia hora, acompanhar
o processo de pensamento de Darcy é tdo prazeroso quanto efetivamente as suas
conclusdes. Enquanto responde, Darcy parece se dar conta disso e, ao final da
resposta, o jogo entre entrevistador e entrevistado ja ndo € mais o mesmo. A

auséncia de cortes ajuda o espectador a entrar nesse fluxo.

5.4 ESTRADA

A sequéncia de abertura de Viajo € composta por quatro cenas''”® de estrada. O som
da primeira delas comega antes da imagem, sobre os créditos iniciais. Um radio &
sintonizado em uma estagao que toca Sonhos, de Peninha, “Tudo era apenas uma
brincadeira e foi crescendo, crescendo, me absorvendo...”. E noite, a camera esta
dentro de um carro na estrada. A edicdo de som consiste na inser¢ao da cancéo,
assim como na equalizagdo que faz parecer que a musica é diegética e nao
incidental, ou seja, tanto nos, espectadores, quanto Zé Renato, o personagem que
escolheu essa radio, a escutamos. O plano € longo, dura mais de um minuto. A
densidade sonora € alta, com o som do motor do carro e o do radio ligado. “Mas néo
tem revolta, n...” Corte abrupto, seco, na imagem e no audio, descontinuo no espago
e no tempo. A cena seguinte é diurna e, sem o radio, s6 ouvimos a marcante
frequéncia grave do ruido do motor e, depois de algum tempo, a voz de Zé Renato
inventariando seu equipamento geoldégico, como quem checa se nada esqueceu.
Mais um corte seco e o carro agora esta parado, motor desligado, densidade sonora
baixissima, um longo quase-siléncio até escutarmos “Parada para mijar. Eita,

vontade de voltar”.

"% A titulo de esclarecimento, j& que a nomenclatura ndo é unanime, considero cena
uma situacdo localizada no tempo e no espaco. Pode ser composta por varios
planos, sendo que o plano, um “fragmento espago-temporal homogéneo”, segundo
René Gardies, € uma nog&o que carrega uma dualidade: “enquanto que, no
momento da rodagem, o plano inclui as imagens e os sons captados entre o
principio e o fim da accdo e do seu registo, no filme visto pelo espectador
corresponde aquilo que foi conservado na montagem”. Uma sequéncia pode conter
uma ou varias cenas, com um ou varios planos.
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Essa construgao tem um forte impacto sensorial e estimula o espectador a saborear
0s sons, tanto quanto as imagens. Ha um certo estranhamento pelos planos longos,
os cortes subitos, o personagem misterioso que nao aparece e que gostaria de estar
em outro lugar. Um bom comeco para o filme, uma montagem sofisticada que nao
parece “um exercicio de virtuosismo”, ao contrario, parece minima. E se, na primeira
cena, ao invés de ouvir Sonhos no radio, ndo houvesse musica? E se fosse outra
cancao, uma oépera, um cool jazz ou um sucesso dos Mamonas Assassinas? E se a
trilha ndo fosse diegética, mas acusmatica, como num clipe de abertura? E se
fossem varios trechos noturnos curtos, ao invés de um longo? E se, na segunda
viagem, fossem solicitados planos em que Zé Renato aparece dirigindo? N&o
insistirei nesse tipo de exercicio, apenas gostaria de salientar que, apesar da
aparente simplicidade, ha uma série de decisbes envolvidas que zelam pelo ritmo,

pela construgao do personagem e pelo conceito do filme como um todo.

Imagem 1- Montagem minima, sem cortes, trilha ou narrago.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

No entanto, esta analise nao pretende percorrer, pela ordem, as sequéncias do
filme, mas aborda os jogos de montagem por suas estruturas, a comegar pelas mais
simples. O que ha de montagem minima em Viajo s&o quatro cenas de estrada,
passagens que funcionam como respiros na narrativa, sem corte, sem narragao,
musica ou outros efeitos sonoros além do som direto. Ainda assim, ha o trabalho de
decidir pela inclusdo ou ndo do plano — de acordo com seu valor semantico e o que
ele tem a acrescentar ao filme —, de selecionar os trechos e sua duracéo,
considerando seu ritmo interno, e de determinar qual momento da histéria mais

potencializa o seu significado e mais se potencializa com sua contribui¢éo.
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Imagem 2- Cinema direto em Viajo.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Uma sequéncia ja por volta dos quinze minutos do filme se aproxima formalmente do
cinema direto, estilo que propde uma impressdo de realidade, logo, 0 minimo de
montagem. Vemos, sem pressa, uma suposta familia em um posto de gasolina de
beira de estrada, com um restaurante, um jovem fazendo cocegas em uma crianga,
uma mulher e uma menina junto a uma mesa de sinuca. Nas cenas de estrada,
todos os cortes eram simultaneamente de som e imagem — com exceg¢ao do audio
advanced nos créditos iniciais —, conotando descontinuidade espacial e temporal
entre as tomadas. Aqui, 0 som ambiente continuo cria uma base unificadora para os
planos. Ainda assim, sons especificos como a risada do menino ficam mais altos
com a proximidade da camera, estabelecendo uma coeréncia entre ponto de vista e

ponto de escuta.

Pela naturalidade com que as pessoas se comportam, € mais facil imaginar Zé
Renato observando que acontecia, num momento de introspeccdo, do que
registrando com uma camera. A incerteza faz parte do jogo de ndo mostrar o
protagonista e estimular o espectador a imagina-lo e preencher essa lacuna. O

material usado foi captado na segunda viagem, fruto da intencdo de acrescentar

»116

“‘planos contemplativos”™ °, segundo Ainouz. A construgcdo temporal € similar a que

Tarkovski pleiteia em Esculpir o Tempo:

O tempo especifico que flui através das tomadas cria o ritmo do filme, e o
ritmo nao é determinado pela extensdo das pegas montadas, mas, sim, pela
pressdo do tempo que passa através delas. A montagem n&o pode
determinar o ritmo (neste aspecto, ela s6 pode ser uma caracteristica do
estilo); na verdade, o fluxo do tempo num filme da-se muito mais apesar da
montagem do que por causa dela. O fluxo do tempo, registrado no
fotograma, € o que o diretor precisa captar nas pec¢as que tem diante de si

"1® Entrevista a Bernardet. <http://jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2010-05-09_2010-05-15.htmI>
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na moviola.'"”

Nos jogos de montagem analisados até aqui, estruturados com o minimo de
intervencgdes, que procuram passar uma impressao de realidade, com espacgo-tempo
homogéneo e som diegético, trata-se de esculpir no tempo, como Michelangelo

esculpia no marmore.

5.5 GEOLOGIA

BR-432, kilbmetro 45. Segunda sequéncia do filme, primeira localidade a visitar. Zé
Renato anuncia, em tom oficial: “Dia 2. Pesquisa geoldgica das estruturas tectbnicas
para implantacdo do canal de aguas ligando a regido do Xexéu ao Rio das Almas.
Tempo de duragdo da viagem: 30 dias”. E, oficiosamente acrescenta: “Porra, 30
dias!”. A fala de Zé Renato descrevendo a geologia do local atravessa os planos e
cria uma unidade entre eles, como no posto, mas com o acréscimo da voz off, e nao

apenas o som ambiente.

eno terciléri, argilade calcario compostas pr arenitos...”
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Iagem 3- "Iima da rgiéo éido t
A narragédo de Zé Renato assume diferentes tons ao longo da histéria: para os
assuntos ligados a transposigao do rio, € um relatorio; quando se dirige a sua
mulher, € uma carta de amor; quando fala para si mesmo, € um diario intimo.
Algumas vezes trata-se de uma voz over, um som ndo-diegético, como um
comentario posterior sobre a imagem; outra vezes, trata-se de uma voz off, fora de
quadro, consubstancial e contemporanea da imagem, como se uma mera corregao

da camera pudesse mostrar Zé Renato pronunciando aquelas palavras.

"7 TARKOVSKI, 1998, p.139.
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Karim Ainouz: Quando comeg¢amos a trabalhar no som, o Val [Waldir
Xavier, sound designer] disse: acho que tem que ser um filme mono, porque
o0 som deve estar no centro. Concordamos, pode ser mono um pedago,
outro pedago vocé tem uma moto passando por tras. No processo do som
fomos vendo o que interessa mesmo, o que de alguma maneira nos move
aqui como espectador. O trabalho de som foi de pesquisa. Tinha horas na
edicdo em que pensavamos: esse cara [0 personagem] ta gravando com
um gravador de cassete ou € uma voz pura? Quando colocavamos voz pura
virava Discovery Channel, entdo ndo era a acgdo, era importante que
tivessemos a fisicalidade, como ele gravou aquele negdcio naquele
momento. Marcelo dizia, mas é voz interior. E eu respondia que voz interior
nunca ouvi, s6 ouvi a minha, entendeu? Sou absolutamente materialista
nesse sentido. A voz interior que ele sugere faz sentido em alguns trechos
sim, quando vocé consegue de alguma maneira materializar o momento da
gravacgao, ou através de um efeito sonoro, através de um filtro... eu acredito
que ele nao fala pra ninguém, s6 pra ele mesmo, e estd me dando o
privilégio de ouvir isso. (...)

Marcelo Gomes: O som da um dinamismo a viagem, ele muda de um
momento para outro, de uma locagao para outra. Essa dindmica faz sentir o
deslocamento.'™®

O protagonista registra em seu relatério que vai aproveitar o trabalho de

mapeamento para fazer contato com os habitantes, “o que vai ser necessario para a

desapropriacdo das terras”. Filmados em um portrait, um casal de sertanejos é

apresentado e a narragdo sobre eles cria uma camada ficcional e ressignifica as

imagens pela montagem vertical entre som e imagem.

Imagem 4- Seu Nino e Dona Perpétua.

Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Seu Nino e Dona Perpétua serdo os primeiros desapropriados. Eles estao
casados ha mais de cinquenta anos, nunca tiveram outra casa, nunca

8 BERNARDET, 2010.
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tiveram uma briga, nunca dormiram uma noite longe um do outro. Seu Nino
saiu pra desligar o radio e eu pedi pra ele voltar. Ndo quis filma-los
separados.’®

A ultima frase introduz um tom melancdlico inesperado na narrativa, algo que em
uma metafora jazzistica se poderia chamar de uma blue note. De uma maneira
geral, os encontros com os personagens de Viajo ajudam a preencher o universo
emocional de Zé Renato. A blue note parece destoar do discurso sébrio, técnico, até
metodico do geodlogo. Em termos de roteiro, se chamam set ups pequenas pistas ou
informagdes que s&o plantadas para se colher (pay offs) adiante, e essa nota
melancolica é uma pista da sensibilidade a flor da pele do personagem, ainda nao
revelada, apenas sugerida, por exemplo, pela musica romantica da abertura.

O ponto de vista narrativo de Viajo € o de Zé Renato. Ao filmar Seu Nino e Dona

"120 h30 é necessariamente o seu, o

Perpétua, ele indica que o “ponto de vista 6tico
que ele vé, mas também o que ele registra. Em seguida, o gedlogo coleta algumas

amostras das rochas da regido. Nao vemos seu ponto de vista, mas fotografias.

A questdo das imagens de arquivo em Viajo é complexa porque, sob certo aspecto,
todas as imagens — com excegéo das filmagens complementares de 2009 — s&o de
arquivo, uma vez que foram captadas em 1999 e parcialmente montadas em 2003.
Mas as fotografias de Zé Renato sdo indiscutivelmente de arquivo, pertencem a um

geologo real que fez uma pesquisa na regiéo.

I'rﬁagem 5- Zé Renato colhe amostras e faz anotagoes.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

"% CINECLUBE edt. #04 - Viajo porque preciso, volto porque te amo.

120 JULLIER, Laurent, 2007, p. 59.
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As fotografias enriquecem o filme com nova textura e uma nova temporalidade. Sao
instantes privilegiados, que sdo congelados e guardados. A apresentagao € simples,
sem nenhum tipo de passeio da camera pelas fotos, sem aproximagdes ou

animagdes do material estatico. Ouve-se uma descricdo técnica, “... medidas de
fraturas nos gnaisses da suite xingd em 340° subverticais. A textura em veios
dobrados indica estado de plasticidade durante a génese...”. Em uma dessas fotos,
vemos as maos de Zé Renato. Mais do que isso, dele, ndo veremos em todo o

longa.

Imaem 6- uaé mora
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Pouco mais tarde, outra sequéncia de amostras geoldgicas segue o0 mesmo padrao
estrutural e sintatico, mas os detalhes das rochas sdo mais abstratos, lembram arte
moderna. Mais uma vez, a narragao descreve as amostras, mas em ritmo acelerado,
0 que traz ao som um certo grau de indiscernibilidade que condiz com a abstragao
das imagens:  “Tonalito-a-2-feldspatos-com-birrefringéncia-da-hornblenda.Nas-
fraturas-abertas-o-quartzo-policristalino.”

A comparagdo entre as duas sequéncias € elucidativa quanto aos jogos de
montagem. As estruturas sintaticas sdo semelhantes, porque lidam com os mesmos
tipos de objetos — imagens estaticas, som ambiente e voz off —, e s&o montadas
seguindo os mesmos principios — cortes secos, sem animagédo ou simulagao
movimento de camera sobre as fotos, sem efeitos de transicdo, sem musica. Mais
uma vez, remete-se a ideia de montagem minima. A diferenga principal € de ordem
semantica, na segunda sequéncia de fotos, as imagens sdo menos figurativas e o
vocabulario extremamente técnico soa quase sem sentido para o espectador leigo
em geologia. Com isso, ao contrario da primeira sequéncia, o nivel semantico da
percepcado sobressai ao da compreensao e pde em evidéncia a materialidade das
imagens (cores, luz, formas) e do som (a musicalidade da fala). Esses jogos de

montagem introduzem a utilizagao de fotografias no filme e abrem o precedente para
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outros usos que serao feitos.

Apds o trabalho no kildmetro 45, é fim de tarde e Zé Renato esta dirigindo pela
estrada, escutando uma musica romantica. Nesse momento apresenta Joana
(“Galega, bom dia, meu amor”). Fala sobre a viagem, a soliddo e a saudade (“chega
me canso de tanto pensar em ti”). Depois dessa frase, a camera fecha lentamente
no sol que se poe.

Karen Harley: A gente vestiu a roupa do Zé Renato e trabalhou o material
como se fosse do préprio Zé Renato. E um road movie, é um diario de
viagem e aquelas imagens sdo captadas pelo Zé Renato, que monta
daquele jeito... E um diario de viagem, é uma carta de amor, é um pé na
bunda, é um diario sentimental. (...) Ele, podia ser cafona, podia ser
sentimental, entdo, na verdade, foi um exercicio de liberdade enorme.

Marcelo Gomes: Num momento tem um zoom horrivel, que seria
condenado, mas assumimos essa cafonice. Ninguém teve medo de ser
sentimental. (...) Ndo tivemos medo de por uma frase de caminhdo ‘Viajo
porque preciso, volto porque te amo’ no titulo. Se vocé tirar essa frase do
contexto pode ser até sentimental demais. As pessoas acham lindo o titulo.

Caminhdes passam ruidosamente em frente a um posto de gasolina, em planos
curtos, com cortes secos e subitos, apressados. Em uma foto no interior do posto —
que ja nao causa estranhamento, por causa da sequéncia still das amostras
geoldgicas —, uma inscrigdo perturba Zé Renato, “quando sai € que me caiu a ficha
da frase que estava escrita”™

]
Imagem 7- Viajo porque preciso, volto porque te amo.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

“Viajo porque preciso. Volto porque te amo.” De volta ao exterior, o som da
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passagem de um caminhdo parece sublinhar a pronuncia da frase-titulo e ressoa
longamente. Planos longos e curtos se alternam, sempre em cortes repentinos que
interrompem bruscamente o som, dos caminhdes que cruzam a estrada e da tarde

que cai. “Agonia, esse lugar. Tudo se arrasta. Saudade da porra!”

s I | EI B ek
Imagem 1- Nos boletins geoldgicos, ndo ha cortes, sé som ambiente com voz over.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

As sequéncias de geologia sdo mais sébrias, com o lado profissional de Zé Renato
fazendo um contraponto a “sensibilidade a flor da pele”. Nas entradas seguintes, a
forma basica é imagem em movimento, cortes simples, som direto e narragdo de Zé
Renato. Ele ora recomenda contornar o morro de Jupiara da Serra, ao invés de
implodi-lo; ora aconselha a evitar uma regido por conta dos fios de alta tenséo, de
remocao dispendiosa; ou recomenda outra area, arida e desabitada, apesar do solo

pedregoso que dificulta a escavagao, “essa regidao € perfeita pra passagem do

canal’.

5.6 GALEGA

Joana, a “Galega”, € a ex-mulher de Zé Renato. A separagcdo dos dois é o que
motiva o protagonista a empreender a viagem que o filme retrata, “fiz essa viagem
pra esquecer o pé na bunda que vocé me deu e so fago lembrar”, diz ele. Assim
como o personagem principal, Joana também n&o aparece, em momento algum
conhecemos sua fisionomia. Em um dado momento, ao se deparar com uma cena
que infelizmente é comum nas estradas do Nordeste, pessoas pobres enchendo os
buracos da pista com areia e pedindo dinheiro aos motoristas que passam, Zé
Renato reconhece em uma menina os “olhos de mel de Galega”, mas é dificil dizer

se a semelhanca existe ou se é no olhar dele que se produz a semelhancga.

Nas primeiras referéncias, a fala de Zé Renato € como uma carta enderecada a ela,

mas ha ocasides em que ele discorre sobre ela. “Em casa, ela € botanica e eu
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geologo. (...) Um escava a terra e tira pedras, enquanto o outro colhe flores”,
“aprendi a gostar das flores tanto quanto das falhas geoldgicas”. A paisagem arida e
monocromatica das estradas da lugar a uma arvore com flores vermelhas. Pela
primeira vez, se recorre a trilha incidental, uma melodia ludica, suave e comovente,
que tempera a atmosfera da cena. Ja ndo sdo musicas diegéticas, ouvidas por Zé
Renato. Nao identificamos a temporalidade da imagem, embora o plano seguinte
identifique que a arvore se encontra em uma cidadezinha sertaneja. Talvez, entéo,

seja a memoria de uma memoria evocada pela arvore no caminho.

Imagem 9- Galega e as Iantas.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Karen Harley: “As proprias imagens se atraem. Por exemplo, quando ele
comeca a falar da mulher dele, da Joana, ele é gedlogo, ela botanica, ndo
estava construido daquele jeito, mas de repente a gente achou que aquelas
arvores tinham que entrar ali, entdo que tinha que explorar o botanica dela,
‘cansei de pedra, eu quero ver flor, agora.” '

Para o protagonista, a imagem de Joana é fortemente associada as plantas e flores,
que viram um tema recorrente. “Ndo consigo mais trabalhar. Abandonei as rochas
tectdnicas. Fico olhando s6 pra flores e pessoas. Nao aguento mais tentar te

esquecer.”

5.7 LOUCURINHAS

Segundo Karim Ainouz, uma situacdo dramatica que |he interessa, recorrente em

seus filmes, € uma fricgdo entre personagens e a paisagem, “geralmente uma

21 HARLEY, Cineclube edt.
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sensacdo de nao-pertencimento”'?>. Os primeiros sintomas do desconforto de Zé
Renato sdo queixas pela monotonia do lugar, da paisagem. Quando Joana é
apresentada inferimos que a inquietude e vontade de voltar sdo causados pelas
saudades da mulher.

“Joana, Galega, amor da minha vida. Faltam 23 dias e 8 horas pra minha
volta, e volto porque te amo. (...) A Unica coisa que me deixa feliz nessa
viagem sao as lembrancgas que tenho de ti.

Nao. Nao, Galega, isso € mentira. Nao sei escrever carta de amor. Nao
aguento a ideia de ficar s6. Sabia que a unica coisa que me deixa triste
nessa viagem sao as lembrangas que tenho de ti?”

Essa fala marca o fim do primeiro ato, do movimento inicial de Viajo Porque Preciso,
Volto Porque Te Amo. O primeiro ato de um filme € um ato de seducdo, mesmo que
nao seja so isso. Mostra-se um pouco, esconde-se bastante, sugere-se algo mais,
promete-se muito. Enfrentar o fim do casamento, “a ideia de ficar s¢”, é algo
perturbador para Zé Renato, desafia seu pensamento organizado, metddico,
cientifico. A partir dessa virada, em que a sensibilidade do personagem esta mais a
flor da pele do que nunca, comegam as cenas mais experimentais, que exploram
mais intensamente a plasticidade das imagens e a sensorialidade do espectador. O
jogo de montagem muda, passa-se a “transformar cada bloco de situagbes em
pequenas loucurinhas ou pequenos trabalhinhos como se fosse mesmo um trabalho

de arte, uma instalacéo de arte”?®

, segundo Karen Harley. Aparece ai, pela primeira
vez no filme, um plano feito como a camera defeituosa, uma nova textura, que é

incorporada a narrativa.

122 Ainouz, 2013.

'2% Entrevista Karen Harley, Cineclube edt.
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Imagem 10- Defeito-efeito da Bolex.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Marcelo Gomes: O que aconteceu € que uma das cameras, a de 16mm,
estava puxando o filme com defeito. E quando o laboratério mandou para a
gente uma parte do material, parecia que aquelas imagens estavam
“chorando”. O que pra um diretor de Hollywood seria um defeito, pra nos foi
um efeito. (...) O Zé Renato estava tdo emotivo na viagem, que ele nédo se
importava com a precisao técnica, mas com que a imagem representava em
termos de sentimento."*

Karen Harley: E um filme que incorpora muito erro. Assim, a ideia sempre
foi essa, vamos tentar fazer uma montagem erratica, porque o Zé Renato
nao sabe filmar bem, ndo sabe montar bem. Ele ta |a perdido, levou um pé
na bunda...'®

Karen Harley, montadora de Cinemas, Aspirinas e Urubus e Viajo, dirigiu em 1997 o
curta-metragem Com o Oceano Inteiro Pra Nadar, sobre o artista plastico Leonilson,
um dos principais nomes da chamada Geracado 80, morto em 1993. Essa obra tem
algumas familiaridades com Viajo. Além de estabelecer um dialogo entre cinema e
artes plasticas, o curta também é construido a partir de uma narragdo, fragmentos
de um diario pessoal, que Leonilson gravou entre 1990 e 1993. Assim como em

Viajo, Leonilson nao aparece no filme.

“Quando eu montei, lembrei muito disso, porque o Leonilson tinha a mesma
coisa, que imagem botar pra aquele momento, como ir aumentando a
emocao dele, que imagem casar com aquilo... Porque aquele som dele foi
feito num gravadorzinho, ndo foi feito pra nenhuma imagem. Apesar de

2% http://contraplano.sesctv.org.br/entrevista/marcelo-gomes/

2% op. cit.



68

serem filmes radicalmente diferentes, me lembrou bastante no processo de
montagem.”

5.7.1 Juazeiro do Norte

Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Zé Renato desvia para Juazeiro do Norte, onde a movimentagcdo de peregrinos €&
intensa. O primeiro movimento dessa sequéncia é a chegada dos romeiros. Varios
planos de caminhdes enfeitados chegando se sucedem, sem levar em consideragao
as regras do cinema narrativo, — como a dos 180°, referente ao eixo da camera'®® — |,
que buscam constuir um espago-tempo homogéneo. Além do defeito da Bolex,
recorre-se bastante ao flare'?’, cujo clardo é usado na passagem entre planos e
para evidenciar a textura granulada da imagem. A trilha original do grupo
pernambucano Chambaril acentua o clima de transgressao, com dissonancias,
ruidos, alternados com momentos melddicos sublimes, com interferéncia de sons
nao-sicronizados, mas ainda assim relacionados as imagens que vemos:
caminhdes, buzinas, rezas, alto-falantes, “Festa da padroeira, festa da mae dos

romeiros. Louvado seja nosso Senhor Jesus Cristo!”.

2% Mais informagdes em BORDWELL & THOMPSON, 1990. p.218-229. Spatial continuity: 180°
system
'?7 defeito Gtico causado pela luz que entra diretamente através das extremidades da lente.
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Imagem 3- Corte "lego" de Sertédo Acrilico.
Fonte: SERTAO Acrilico Azul Piscina, 2014.

Chegando a cidade, Zé Renato explica: “Sai fora da rota. Precisava ver gente”.
Lentamente, a trilha da lugar a canticos religiosos. Turistas tiram fotografias em
frente a estatua de Padre Cicero, em uma cena que também existe em Sertdo
Acrilico. No curta, a situagédo é mais valorizada, dura mais, e conta com imagens still
e em movimento. E quando acontece Unico corte em campo/contracampo: vemos
um casal posando em frente a estatua e, apds um corte em 180°, com continuidade
de movimento (raccord), a camera esta posicionada entre o casal e a estatua,
enquadrando o fotdgrafo ao fundo, e o casal de costas em primeiro plano. O Unico

corte “lego” de Sertdo Acrilico nao existe em Viajo.

Karen Harley: Eu ndo lembro muito de como era o curta, na verdade,
porque eu vi na época, mas eu preferi ndo ver quando eu tava montando o
longa. Entao, tem muitas coisas parecidas, mas ¢é outro filme. Nao tem uma
historinha por tras. Mas sédo aquelas imagens, também. 128

28 HARLEY, Cineclube edt.
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Imaem 4- A sala dos milagres.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

A cena da sala dos milagres, em Sertéo Acrilico, € composta por onze planos, sendo
os primeiros curtos e fechados nas fotografias afixadas na parede, e os trés ultimos
mais longos. Ouve-se uma cantoria ao fundo e depois, alguns testemunhos, “Eu fiz a
promessa pra recuperagao de um menino e gragas a Deus alcancei a graga”, “Eu cai
de um trem”, e varios outros depoimentos vao se sobrepondo, reforcando a ideia de
que cada um daqueles milhares de objetos € uma historia de vida.

Segundo Vincent Amiel, “a montagem obedece a duas logicas, que as vezes se
opde, as vezes se complementam, que sdo a da planificacdo (découpage) e a da
colagem.”'® A cena de Sertdo Acrilico é pura colagem, a de Viajo, ndo tdo pura. Sdo
apenas trés planos, mais longos e abertos, sem, por exemplo, os detalhes da
parede. Zé Renato narra, deixando surgir duvidas sobre suas reais intengdes na
cidade: “Por segurancga vou deixar uma foto do casamento |la na sala dos milagres,
aquela que guardo na carteira. Vou pedir ao Padre Cigo pra proteger meu

casamento. Ta todo mundo procurando um milagre, inclusive eu”.

129 AMIEL, 2001, p.10.
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Imagem 5- Montagem vertical — sobreposig&o de imagens.

Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.
A parada anterior de Zé Renato havia sido a do posto de gasolina em clima de
cinema direto, uma sequéncia introspectiva e contemplativa, praticamente antipoda
desta. Em Juazeiro, ha uma grande densidade de informagdes visuais e auditivas,
com varias camadas de som e imagem. A montagem vertical de audio e video,
imagens desfocadas, o defeito dos planos 16mm, tudo contribui para tornar sensivel
o inicio de um arco de renuncia a lucidez de Zé Renato. “Mais um dia que se acaba.
Pelo menos esse foi cheio de gente. Agora so faltam 20 dias e 6 horas pra eu
voltar.”

5.7.2 Feira de Caruaru

Imagem 6- Feira de Caruaru — instalagéo.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Karen Harley: “Na feira de Caruaru, tinha muita imagem, toda a construgéo
da feira. O que a gente vai privilegiar? Porque a gente ndo quer fazer um
documentario sobre a feira. Entdo, o que que a gente quer? A gente quer
pra fazer um trabalhinho com esses carros de noite e depois corta pra uma
flor, com uma gota falsa, que corta pra mulher cortando aquelas rosas,
assim, uma coisa meio que vai puxando a outra. Na montagem, vocé fica
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assim: ‘ah, perai, tem essa imagem aqui’. Ai vocé corre pra procurar aquela
imagem, no meio do caminho vocé acha uma outra que é bem melhor.”

A sequéncia da Feira de Caruaru tem quatro “movimentos”. a instalagcéo da feira,
labirinto, mercadorias, e flores artificiais. No primeiro, homens carregam estrados de
madeira em carrinhos de méo (tipo “burro sem rabo”) para montar as barracas da
feira. A trilha incidental da o clima insdlito e de estranhamento, quando comecam as
sobreposigdes, que exploram o valor grafico das imagens com linhas geométricas
muito marcadas. Zé Renato comega a contar um pesadelo que teve, em que ia ao
meédico queixando-se de dores de cabeca, “ai ele [o médico] abriu a minha cabecga e
saiam pedacinhos do teu corpo de dentro da minha cabecga, Galega.” Aqui, a relagao
entre imagens, sons e palavras atinge um estagio muito fértil. As imagens nao
ilustram as palavras, nem essas descrevem as imagens, mas ja esta construido um
contexto narrativo e formal que as justifica. Nao se trata de um pacote de regras pré-
existentes — por exemplo, verossimilhanga, dialética, comparagado (metafora) ou
contiguidade (metonimia) —, mas uma sofisticada constelagcédo de regras que apelam
a razao e a sensibilidade do espectador. O longa-metragem dura setenta minutos e
depois de trinta minutos rigorosamente construidos se chega a esse ponto. Ha
regras, mesmo que ndo sejam claras e explicitas. Nada €& gratuito. Zé Renato
acorda, a musica some devagar. “Tentei deitar novamente, mas ndo consegui. Sinto

amores e 6dios por vocé. Sinto amores e 6dios repentinos por vocé.”

Imagem 7- Feira de Caruaru — labirinto.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

No segundo movimento, que chamei de “labirinto”, a feira ja esta quase pronta e a
camera a mostra ligeiramente de cima, em contra-plongée. “Essa viagem esta me
levando pra tras, pro dia em que vocé me deixou. (...) Esse lugar ta virando um

pesadelo. Pela primeira vez tenho vontade de largar tudo. Largar a viagem, o
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emprego, meu trabalho de gedlogo, minha vida e me perder num labirinto.” O
movimento caotico de compradores, vendedores, carregadores nos meandros da

feira reforca o tema. E a trilha, que desaparecera durante a fala, volta para fazer

passagem para o movimento seguinte.

]
»

Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Se, em Sertdo Acrilico, a énfase da feira recai sobre o contraste entre os produtos
tradicionais e os subprodutos da tecnologia (Teletubbies a pilha, tv’s portateis etc.) ,
em Viajo as mercadorias tém outra funcdo. Zé Renato s6 pensa em Joana, tudo
remete a ela. Uma caixinha de musica motiva a entrada de um fundo musical singelo
e vemos uma barraca de flores, a imagem-tema de Galega. Mas n&o sao flores

verdadeiras, sao “pétalas de orvalho artificiais em flores de plastico.”

Imagem 18- Feira de Caruaru — flores artificiais.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Movimento 4: Uma artesd ajusta uma flor de espuma usando uma tesoura. Dificil
dizer se se trata ainda da feira, ndo parece. A luz é diurna, a parede de alvenaria e a
porta de enrolar de ago ao fundo ndo condizem com o resto. Mas Zé Renato, agora,
parece absorto e totalmente voltado para dentro. “Nao consigo mais trabalhar.
Abandonei as rochas tectbnicas. Fico olhando so pra flores e pessoas. Nao aguento
mais tentar te esquecer.” A trilha ja ndo é a da caixinha, mas a da sequéncia das

plantas, memdria de Joana. O movimento da artesa € drasticamente desacelerado
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(f1, f1, f1, fo, f2, f2 ...). O corte do plano fechado para o médio € em raccord, o corte

‘lego” de Viajo.

5.7.3 Mulheres

Como foi dito antes, essa analise ndo pretende seguir a ordem de sequéncias do
filme. O critério de ordenagao sado os tipos de jogos de montagem. Comecgando pela
montagem minima — mas ndo necessariamente mais simples — a outras que
envolvem mais elementos e operagdes de montagem. Primeiro as cenas de estrada
sem cortes e s6 com som direto, depois com a inclusdo de musica diegética,
narragao, cortes, fotografias, trilha incidental, sobreposicdo de imagens, fusdes e

alguns diferentes usos desses recursos.

Depois da Feira de Caruaru, Zé Renato vé, na estrada, uma menina com “os olhos
de mel de Galega”. “Fui embora rapido, pra cada vez mais longe. Cansei de
sofrimento”. Zé Renato sai a procura de outras mulheres e novas personagens
entram na histoéria. Ele para em um posto - fiimado em 16mm -, compra
conveniéncias e preservativos. Depois encontra “Larissa, 19 anos”, de quem vemos
fotografias que, diferentes das estruturas sintaticas anteriores, sdo ligadas por

fusbes. “Tem duas pintas no rosto que me lembram atriz de cinema”, diz o

protagonista.

E - 4
Imagem 19- Noite com Larissa.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

As distor¢gdes da trilha anunciam uma nova “loucurinha”, como a montadora chama
essas sequéncias com experimentagdes de linguagem, que dessa vez € feita com
fotografias. Vemos luzes, fotografias de postes, com zoom in, enquadramentos
heterodoxos e sobreposicdes. O volume da musica diminui e Zé Renato relata:
“Passei a noite no motel com Larissa. O quarto custou 15 reais porque tava em



75

promocdo. O café da manha era gratis e incluia cuscus, café com leite e suco de

polpa de goiaba”.

Amanhece, ao som de uma cancgao romantica ao fundo, Dois, de Paulo Ricardo e
Michael Sullivan. Apds a introdug¢do, a musica vem para primeiro plano, no momento
em que passamos de fotografias das acomodag¢des do motel para planos em 16mm
do sol que nasce. A camera entra em movimento e segue pela estrada. A sequéncia
ganha ares de videoclipe e dura um minuto e meio. Se o clima antes era angustiado

e tenso, agora parece bem mais leve.

Zé Renato volta ao trabalho (“o solo € pedregoso e esse fato vai dificultar as obras
de escavagao”) e confessa, confirmando a mudangca em seu estado emocional:
‘estou atrasado cinco dias no cronograma. Nao quero que essa viagem acabe
nunca”. Corta para a fachada do Motel Oasis, e ouve-se uma forte musica
eletrénica. No interior, Michelle danca sensual em cima da cama, entre jump cuts.
“Passei o dia no Motel Oasis com Michelle. Doidinha essa Michelle.” Karen Harley
conta que “a Michele foi uma pesquisa no Youtube. A gente viu uma personagem
muito parecida e depois foi regravada.”

As aventuras sexuais se sucedem e sao apresentadas em fotografias: Shirley, 28
anos, “pinta o cabelo de louro todo més”; Jéssica Flavia, 25 anos, “xana
rechonchudinha”; Maria de Fatima “peito tdo pequeno que n&o usa nem sutia”.

Imagem 8- Mulheres de Z¢é Renato.
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Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

De repente, uma quebra na sequéncias de fotografias. O plano € subexposto e o
movimento é sutil, mas aos poucos percebe-se 0 movimento, a respiracao, os olhos
piscando. E Claudia Rosa. “Que nome estranho, Claudia Rosa. Tem um olhar
triste... Desisti do programa no caminho do motel.” O plano segue praticamente em

siléncio — a ambiéncia é sutil —, praticamente imovel, por quase um minuto. Nao ha

informacdo nova para “ler’, s6 contemplar a imagem. “Fizemos um monte de
besteira que a gente voltou atras, mas a maioria a gente incorporou. ‘Vamos
acreditar no olhar dessa menina, segurar até o talo, € o plano inteiro dela. Por que
que eu vou cortar? Eu t6 achando isso incrivel, eu t6 viajando nisso, eu nao vou

cortar”, conta Harley.

O longo olhar triste de Claudia Rosa, a melancolia da noite de amor que nao houve,

a solidao. Blue note.

Imagem 9- Claudia Rosa.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.
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Imagem 10- Colch&o ao sol.

Fonte:

VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

“‘Um colchao de palha com forramento de chita debaixo do sol secando ao sol as

manchas de uma noite de amor. Pano de chita de flores. Flores molhadas, que nem

uma periquita suada.

Abertinha, com fome. Eita.”

O plano do colchao ao sol, com a textura da bolex com defeito, gado passando ao

fundo com sinos badalando, € um dos momentos emblematicos de Sertdo Acrilico e

de Viajo. Segundo Jean-Claude Bernardet,

O mesmo material do colch&do e da oficina se reveste ndo s6 de tonalidade
mas de significado diferente nos dois filmes. Conforme a ordenacdo da
montagem e o contexto sonoro e verbal, o mesmo plano, com a mesma
duracdo (uns 40 segundos), ndo € o mesmo plano nos dois filmes. Essa
imagem — e muitas outras usadas em ambos os filmes — tem a capacidade
de se relacionar com o contexto visual e sonoro gerando significacbes
diferenciadas. Ela tem essa disponibilidade, essa abertura para o
contexto. Podemos dizer que sdo IMAGENS POROSAS."®

A posicao de Bernardet corrobora a ideia de jogos de linguagem, dentro dos quais o

uso determina o significado das imagens. Porém, para ele, nem todas as imagens

S0 porosas, a porosidade precisa ser construida.

A imagem deve se encontrar num contexto imagético heterogéneo,
materiais de varias fontes, varias texturas. A relagdo entre imagens, sons e
palavras deve manter uma margem de ambiguidade. N&o criar uma relagéo
precisa entre imagem e palavra, para que uma nao se torne explicagdo da
primeira e esta, ilustragdo da segunda. E esse tecido, complexo porém de

% BERNARDET, 2010b.
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malhas abertas, que permite que imagens possam ser contaminadas por
outras, por ruidos, musica e palavras.”

Mas como construir essa transitividade? Em Viajo, o dispositivo-chave para construir
as imagens porosas € O personagem Zé Renato, que se serve de outros
dispositivos, inclusive de outros personagens. As coisas que Zé Renato diz sobre os
personagens como Joana, Seu Nino e Dona Perpétua, Claudia Rosa e a familia de
Manoel Constantino etc. revelam muito sobre ele e seu estado de espirito.

Imagem 11- Fabrica de colchdes.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

"Fabrica de colchdes de chita. Trabalhadores s&o dois: Seu Juca e seu filho
Evandro. Evandro cheira a testosterona." No caso, Zé Renato pensa
obsessivamente em sexo, sua valvula de fuga, de escape da dor da rejei¢ao.
"Evandro enche de junco aquele pano de chita. Lembra uma foda. Evandro tem cara
de quem nunca brochou." Uma trilha percussiva se mistura ao som ambiente dos
dois trabalhando e aos planos abertos se sucedem fotografias com detalhes de

maos e expressodes faciais. A musica, marcada ritmicamente, termina junto com a

sequéncia.

Image 12- Paty.

31 1dem.
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Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

“Conheci Paty na frente da loja dos colchdes (...) Ela € dangarina e faz programa nas
horas vagas. Fiquei o dia inteiro com Paty. Pela primeira vez fiquei vinte e quatro
horas sem pensar no meu passado.” Um dos pontos altos do filme é a entrevista
com Paty, que introduz uma dinamica nova na narrativa de Viajo. e pde o filme em
dialogo com outro tipo de discurso: o do documentario que Bill Nichols chama de
participativo'?, inspirado no cinema verdade, em que o cineasta valoriza sobretudo

o momento do encontro com o entrevistado.

Karen Harley: Durante muito tempo ficou uma duvida, sera que vale entrar
um corpo estranho? Ou sera que nao entra? Sera que a gente trata a Paty
como tratou os outros personagens? E ainda bem que ficou, que é o
momento vida-lazer, que é muito bacana.

“‘Diz teu nome”, “Quantos anos vocé tem?”, “O que vocé faz da vida, Patricia?”
Irandhir dubla a voz de Marcelo Gomes, sem grandes modificagées no texto original,
em uma entonacgéo que nao se disfarga de uma conversa informal, mas que remete
ao tom dos relatérios do gedlogo. Também n&o ha receio em assumir alguns jump
cuts durante a fala de Paty, como ndo é raro observar nesse estilo. “Qual € a
profissdo que tu queria ter?” Em um plano mais fechado, Paty responde que queria

‘uma vida-lazer, pra mim e pra minha filha.”

— Mas o que é uma vida-lazer?
— Uma vida lazer é assim: eu na minha casa, eu e minha filha, com o
companheiro que estiver a meu lado....

A ideia de vida-lazer, a valorizagao do afeto na vida cotidiana, tem um forte impacto
sobre o protagonista do filme'**. Pela estrada, as palavras de Paty ecoardo na
sensibilidade ainda fragilizada de Zé Renato, "eu quero uma vida lazer, eu quero

uma vida lazer ..."

32 NICHOLS, 2005, p.62.
133 Cf. RIBEIRO, V.K., 2013.
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5.7.5 Reta Final

Imagem 13- Seu Severino Gril.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

O ultimo personagem que cruza o caminho de Zé Renato é o sapateiro Severino
Grilo. Enquanto Severino trabalha, o gedlogo conta que conversaram trés horas
sobre o canal. Ao fim do papo, Grilo canta uma musica, Ultimo Desejo, dramética
cancao de despedida composta por Noel Rosa. Mais uma vez, o encontro situa o
estado emocional do protagonista. Zé Renato segue pela estrada e recita a letra de
Ultimo Desejo.

Imagem 14- O Ultimo Desejo.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Nunca mais quero seu beijo, mas meu ultimo desejo vocé ndo pode negar:
se alguma pessoa amiga pedir que vocé lhe diga se vocé me quer ou nao,
diga que vocé me adora, que vocé lamenta e chora a nossa separagao. E
as pessoas que eu detesto, diga sempre que néo presto, que meu lar € um
botequim, que eu arruinei sua vida, que eu ndo merego a comida que vocé
pagou pra mim."*

E como sao diferentes as mesmas palavras quando seus usos, ou seja, 0s jogos de

'3 CINECLUBE edt. #04 - Viajo porque preciso, volto porque te amo.
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linguagem, sao diferentes. Se a melodia traz uma sentimentalidade grave, a
declamacao soa mais fria, cada palavra parece mais calculadamente aplicada, mas
nem por isso a sobriedade € maior, ja que as imagens mostram a paisagem da
estrada borrada, indefinida, e a sensacéo é acentuada pela radical desaceleragao da

imagem.

Karen Harley: Algumas vezes a gente queria que aquele audio todo
coubesse numa certa imagem. Entdo tem umas imagens que foram
esgargadas ao maximo, ‘— O audio tem que caber aqui.’, ‘Vamos enxugar o
audio!', 'Nao enxuga o audio ndo, vamos deixar mais... E tem umas imagens
em que é muito slow, muito lento.

O desconforto, que virou saudade, que virou magoa, que virou desepero, que virou

luxuaria, agora € um vazio.

Seis semanas longe de casa. S40 como seis gotas de um calmante
poderoso, um calmante que n&o resolve a dor, mas tranquiliza o juizo. (...) E
isso que eu sentia: paralisia multipla, por isso fiz essa viagem, pra me
mover, pra voltar a caminhar.

€|

| &

Imagem 27- A garganta do Rio das Almas.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Apesar dos contratempos, Zé Renato chega a garganta do Rio das Almas, onde tera
inicio do canal, “isso se o rio ndo secar até 1a”. A estrutura sintatica € a mesma da
primeira localidade, a BR 432, Km45, mas a entonagdo de Zé Renato € outra, Zé
Renato é outro. Nosso olhar também é, ja completamente impregnado pelo olhar
dele. “Essa vai ser a primeira cidade a ser coberta pelas aguas do canal. Cidade
abandonada. Ponto inicial da transposigdo das aguas.” Um homem abandonado em

um lugar abandonado.
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Minha vontade agora é mergulhar para vida. Um mergulho cheio de
coragem. A mesma coragem daqueles homens de Acapulco quando pulam
daqueles rochedos. Eu ndo estou em Acapulco. Mas é como se estivesse.

.

agem 28- Acapulco.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

Ouvimos o murmurio grave do mar. Um clavadista mergulha do alto do penhasco. E
outro. E outro mais. A musica, um tema tipico, e alguns planos em slow motion
sublinham a plasticidade dos movimentos. Os mergulhos terminam bem préximos as

rochas. Coragem.

Do sertdo do Brasil ao mar de Acapulco. Passamos para um espago (espago-
tempo?) completamente imaginario, a ultima “loucurinha” de Viajo. Ndo é uma
linguagem 100% classica, ha alguns jump cuts, mas dessa vez ndo é uma
loucurinha de montagem, a situagdo se estabelece sem grandes efeitos. A
montagem oferece, como ja foi dito, um grande repertério de procedimentos, mas
ndo esgota as possibilidades do cinema, nem esta acima dos outros recursos. E
preciso, tarkovskianamente, entender o que o material pede. Nao cortar também &
uma decisdo de montagem. “O material é rei” € o lema de um grande montador

brasileiro, Umberto Martins. Ou podemos pensar a questdo com Paulo Leminski:

o barro

toma a forma

que vocé quiser

vocé nem sabe

estar fazendo apenas
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o que o barro quer™®

Em Empirismo Herege, Pasolini atribui ao cinema de poesia algo que € marcante em
Viajo: “o realizador serve-se do ‘estado de alma psiquicamente dominante do filme’ —
que é o do protagonista doente, anormal, a partir do qual opera uma mimésis
continua — o que lhe permite uma grande liberdade estilistica, anébmada e
provocatéria”®®. Viajo & um filme de ficcdo, filme-ensaio, filme de arte e amalgama
de tantas outras linguagens. Mas talvez a expressao que melhor o caracterize seja

essa, cinema de poesia.

As imagens fundem para negro e surge o letreiro:

VIAJO PORQUE PRECISO

VOLTO PORQUE TE AMO

Imagem 29- Encerramento.
Fonte: VIAJO porque preciso, volto porque te amo, 2009.

'35 | EMINSKI, 2013.
% PASOLINI, 1982. p. 149
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

A analise dos jogos de montagem de Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo,
de Karim Ainouz e Marcelo Gomes revela uma experiéncia cinematografica rica e
ousada. Por um lado, o ponto fundamental dos jogos de linguagem de Ludwig
Wittgenstein é percebido de maneira cristalina: o significado é o uso. Nao é fixo, n&o
é absoluto. Por outro, o papel da montagem como tecnologia cognitiva também se
deixa perceber, na orientagdo dos processos mentais e afetivos do publico.

Para fins analiticos, a ideia de jogos de montagem evita um problema que Giba
Assis Brasil, montador e professor da UFRGS, identifica.

Eisenstein dizia que a montagem nao é exclusiva do cinema ou da arte
como um todo, mas é um processo que faz parte da forma de
funcionamento do cérebro humano. Todo semestre eu tento explicar aos
meus alunos que Eisenstein estava falando de duas montagens diferentes,
mas que elas sd0 a mesma montagem.”*’

Os jogos de montagem propde o estudo do uso concreto da montagem, nao
diretamente do conceito. “Toda explicagdo tem que sair e em seu lugar entrar

apenas descricdo”'®®

, a proposta de Wittgenstein para a filosofia também é valida
aqui. A questdo que me trouxe ao mestrado, ‘0 que é montagem?”, dois anos
depois, ja ndo faz tanto sentido (‘¢ um monte de coisas’ talvez seja a resposta mais
sensata). Em uma abordagem pragmatica, € mais produtivo perguntar “quais sao os
jogos de montagem?”, “que solugdes — discursivas, expressivas, cognitivo-afetivas —
a montagem possibilita nesta ou naquela situacédo?” e, eventualmente, “que outras
solugbes ha?”, “o que se perde e o que se ganha em cada uma delas?”. E a
resposta a buscar € efetivamente compreender esses jogos de montagem téo
profundamente quanto possivel. Em termos de método, o desta pesquisa talvez seja
apenas incipiente, mas parece apontar um bom caminho. Fazer descrigdes,
analises, comparacgoes, identificar parentescos, fazer uma cartografia. Viajar, porque

€ preciso.

Viajo ndo é, acima de tudo, imagem. E uma minunciosa composi¢do de imagens,

37 BRASIL, 2002.
3 WITTGENSTEIN, 2009, §109, p.79.
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palavras e sons. A montagem ndo é, antes de tudo, o corte. E o processo de
compor, minunciosamente, imagens, palavras e sons. Os movimentos dos jogos de
montagem de Viajo, sdo de dois tipos: selegdo e combinagdo. Guardam entre eles
um sutil ponto de coeréncia: a heterogeneidade, no primeiro caso, de materiais; no

segundo, de formas discursivas.

Os objetos trabalhados sao: imagens em movimento de diversas texturas e
procedéncias — DV, Super8, 16mm -, de arquivo e originais; fotografias e
fotogramas congelados usados como fotografias; som ambiente e sonoplastia;
musica incidental e diegética; voz off, voz over, entrevista, dublagem, enfim, a

personificagcdo “incorpérea” de Zé Renato.

As formas discursivas com que Viajo dialoga sao: o filme-ensaio (a procisséo, a
feira, o sertdo como tema macro), o documentario observacional (a familia no posto
de gasolina), o documentario participativo (entrevista com Paty), o cinema de ficgao
(a historia de Zé Renato), géneros como os filmes de sertdo e os road movies,
videoclipe (saida do primeiro motel), cinema de poesia. Fora do cinema, ha ainda a
literatura, no exercicio do imaginario promovido por um protagonista que n&o vemos,
e as artes plasticas, na exploragdo das diferentes texturas, de imagens de pouco
conteudo referencial e o investimento em longas dura¢des que excedem o tempo de

leitura ou compreensao das imagens para sugerir um estado contemplativo.

Como consequencia, estruturas sintaticas condicionam as relagdes entre os objetos,
a partir de regras pré-existentes e relativamente sedimentadas, ou de outras novas e
imanentes ao filme, e que € preciso convencer o espectador de sua validade. Ndo é
um desafio facil.
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